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VORWORT ZUR ZWEITEN AUFLAGE 


Vor einigen Jahren ist vom zweiten Bande dieses Werkes ein auf anasta- 
tischem Wege hergestellter, daher unveränderter Neudruck erschienen. 
Dieser ist nun vergriffen. Für das neue Erscheinen dieses Bandes ist das 
gewöhnliche Druckverfahren gewählt worden. So konnte ich den Text 
einer verbessernden Durchsicht unterziehen. Ich habe dabei die neuesten 
Entwicklungen in Dichtung und Kunst überhaupt berücksichtigt, hier 
und da treffendere Beispiele gegeben und in manche Gedankengänge 
schärfend und ebnend eingegriffen. Den ersten Band des ‚Systems‘ 
werde ich einer Umarbeitung unterwerfen. Ich will Alles daran setzen, 
daß er im Laufe des nächsten Jahres erscheinen kann. Soweit in dem 
vorliegenden Bande auf Seitenzahlen des ersten Bandes verwiesen wird, 
sind die Zahlen der ersten Auflage gemeint. Der Neuauflage des ersten 
Bandes wird eine Tabelle beigegeben werden, die den alten Seitenzahlen 
die neuen gegenüberstellt, so daß die zitierten Stellen ohne jede Schwie- 


rigkeit aufgefunden werden können. 
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Erstes Kapitel 
DIE GLIEDERUNG IN DIE 


AESTHETISCHEN GRUNDGESTALTEN 


ı. Eine der reizvollsten Aufgaben der Ästhetik besteht darin, die Typen, 
in die sich das Reich des Ästhetischen gliedert, zu charakterisieren. Es 
geht in diesem Reiche nicht so ordnungs- und einheitslos wie etwa im 
Gebiete der Gerüche zu, wo sich Gruppierung,. Zusammenschluß, Über- 
und Unterordnung auch nicht annäherungsweise durchführen lassen. 
Wenn wir die ästhetischen Gebilde überblicken, so wird unser Blick 
durch eine ganze Reihe bedeutsamer Grundgestalten, scharfgeprägter 
Charaktere gefesselt. Schon die Sprache des gewöhnlichen Lebens be- 
sitzt für sehr viele dieser Typen bezeichnende Ausdrücke: sie redet etwa 
vom Schönen, Anmutigen, Lieblichen, Reizenden, Erhabenen, Präch- 
tigen, Tragischen, Rührenden, Komischen. 

Die allgemeinen ästhetischen Normen, die der erste Band dargelegt und 
erwiesen hat, bilden die Grundlage, von der aus wir in den Reichtum des 
Besonderen und Eigenartigen hineinschreiten wollen. Es fragt sich: auf 
welche prinzipiellsten Besonderungen treffen wir, wenn wir die Verwirk- 
lichung der grundlegenden ästhetischen Normen überblicken? Die am 
meisten übergreifenden, am meisten umfassenden Besonderungen sind 
herauszuheben. Sodann wird eine jede von ihnen wiederum in ihre Arten 
und Unterarten zu verfolgen sein. Es wird sich zeigen, daß ein jeder 
Grundtypus sich zu einer vielgestaltigen, mannigfach verzweigten Gliede- 
rung entfaltet. Und ebenso werden die Beziehungen, die zwischen den 
Grundtypen bestehen, klarzulegen sein. War im ersten Bande der Blick 
vorwiegend auf das Allgemeinste, auf das sich in allem Ästhetischen 
Gleichbleibende gerichtet, so stehen uns nun Untersuchungen bevor, in 
denen es gilt, vorzugsweise das Besondere, Eigengeartete, Ausgestaltete 
nach Über-, Unter- und Nebenordnung zu verfolgen. Die Welt, in die wir 
nun eintreten, ist daher, verglichen mit dem Reiche, in dem der erste 
Band verweilte, voll von Leben und Natur; sie prangt und strotzt ın herr- 
licher Mannigfaltigkeit. 

2. So liegen also die Untersuchungen dieses Abschnittes, begrifflich ge- 
ı* 
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nommen, vor der Einführung des Unterschiedes von Naturästhetischem 
und Kunst. Erst im nächsten Hauptabschnitt werde ich mich mit der un- 
ermeßlich folgenreichen Scheidung und Entfaltung zu beschäftigen haben, 
die im System der ästhetischen Begriffe dadurch eintritt, daß der Begriff 
der künstlerischen Tätigkeit grundsätzlich in Betracht gezogen wird. Jetzt 
dagegen handelt es sich um Gliederungen, die gleichermaßen das Ästhe- 
tische der Natur wie der Kunst angehen. Schönes und Charakteristisches, 
Anmutiges und Reizendes, Erhabenes und Rührendes, Komisches und 
Tragisches findet sich unabhängig davon vor, ob die Gegenstände in vol- 
ler Wirklichkeit vor uns stehen oder gezeichnet, gemalt, gedichtet sind. 
Es gibt ja allerdings manche Gebiete in Natur und Kunst, die einen un- 
günstigen Boden für die Entfaltung gewisser Haupt- oder Untertypen 
bilden. So kann beispielsweise ın der Pflanzenwelt oder auch in der Bau- 
kunst Komisches, Rührendes, Tragisches sich nur andeutungsweise ent- 
wickeln. Doch dies sind hier und da vorkommende Einschränkungen, die 
den Satz nicht hinfällig machen, daß die in,den folgenden Untersuchungen 
darzulegenden Typenunterschiede in alle Hauptgebiete der Natur und der 
Kunst eindringen. 

3. Man darf sich die Gliederung des Ästhetischen in seine Hauptgestalten 
nicht so vorstellen, als ob es sich dabei um eine einzige Reihe nebengeord- 
neter Glieder handelte. Vielmehr tritt dabei eine große Anzahl von Ein- 
teilungsgründen in Wirksamkeit. Es wäre beispielsweise irrig zu meinen, 
daß das Schöne, Charakteristische, Erhabene, Anmutige derselben Ein- 
teilungsreihe angehören, sondern es sind hierbei drei Einteilungsgründe 
im Spiele. Das Schöne und das Charakteristische ergeben sich als Gegen- 
sätze unter demselben einteilenden Gesichtspunkte; das Erhabene dagegen 
gehört in eine ganz andere Reihe, und wiederum unter einem anderen 
Einteilungsgrunde entspringt das Anmutige. Wir werden uns davor hüten 
müssen, eine zu straffe Einheit, zu viel System in die Gliederung des 
Ästhetischen zu bringen. Vielmehr wird sich eine stattliche Anzahl eıin- 
ander nebengeordneter Grundeinteilungen ergeben. Natürlich tre- 
ten diese miteinander in mannigfaltige Beziehung. Es wird eher nötig 
sein, die üblichen Einteilungen des Ästhetischen aufzulockern, als sie 
noch mehr zu vereinheitlichen. Es liegt in dem angegebenen Gesichts- 
punkt geradezu einer der charakteristischen Grundgedanken aller folgen- 
den Untersuchungen. Das Gebiet des Ästhetischen stellt eine nicht nur 
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weit reichere, sondern auch weit unregelmäßigere, uneinheitlichere Man- 
nigfaltigkeit dar, als meistenteils angenommen wird. | 

4. In allen Fällen aber handelt es sich um Gefühls- und Phantasietypen. 
Nach der Grundlegung der Ästhetik, wie ich sie im ersten Bande gegeben 
habe, braucht dies kaum in Erinnerung gebracht zu werden. Um mit 
Worten des ersten Bandes zu reden, besteht die Aufgabe der folgenden 
Untersuchungen in der ‚Aussonderung menschlich-charakteristischer und 
menschlich-wertvoller Gefühls- und Phantasietypen aus dem Verlaufe 
des seelischen Lebens‘. 

Und wie im ersten Bande, so wird sich auch hier überall psychologisches 
Zergliedern und Verknüpfen mit normativen Gesichtspunkten verbinden. 
Die Heraushebung ‘der Gefühls- und Phantasietypen wird allenthalben 
von der Überzeugung geleitet sein, daß einem jeden von ihnen ein mensch- 
lich-wertvolles Bedürfnis zugrunde liegt. Es wäre eintönig, diesen nor- 
mativen Gedanken immer zu wiederholen. Aber der Sache nach sind alle 
folgenden Untersuchungen von dem Gedanken getragen, daß die Ab- 
grenzung eines jeden Typus gerade darum so erfolgt, weil auf diese 
Weise einem menschlich-wertvollen, wesenhaften, zur Entfaltung des 
Innenmenschen notwendig gehörigen Bedürfnis Genüge geschieht. 
Diese Überzeugung von dem menschlichen Werte des zugrunde liegenden 
Bedürfnisses kann unmöglich aus der Psychologie geschöpft werden. 
Die Psychologie lehrt uns allenthalben nur Tatsachen und deren Gesetze 
kennen; nirgends führt sie zu Werturteilen. Werturteile aber über mensch- 
liche Bedürfnisse sind es schließlich, die der Umgrenzung eines jeden 
der Gefühlstypen zugrunde liegen. Der Umstand, daß gerade diese und 
keine anderen Gefühlstypen herausgehoben und daß sie gerade so und 
nicht anders umgrenzt werden, rechtfertigt sich nur durch die Überzeu- 
gung, daß nur auf diesem Wege echten, aus der Tiefe menschlichen 
Wesens entspringenden Bedürfnissen Ausdruck gegeben wird. Diese Über- 
zeugung kann mit bloß psychologischen Mitteln nicht bewiesen werden. 

So wird sich in diesem Band, gerade so wie es in dem ersten der Fall 
war, die psychologische Zergliederung und Verknüpfung mit normativen 
Überzeugungen durchdringen. Diese normativen Überzeugungen wurzeln 
schließlich in der Güterlehre, in der Philosophie der Werte. Nur werde 
ich mich dabei nirgends auf Auffassungen der Wertphilosophie berufen; 
sondern ich werde unmittelbar in der psychologischen Beschreibung der 
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ästhetischen Typen das Menschlich-Wertvolle der jeweilig zugrunde lie- 
genden Bedürfnisse eindringlich hervortreten lassen.1 

5. Sıeht man sich um, von welcher Seite des ästhetischen Verhaltens die 
Einteilungsgründe für die ästhetischen Grundgestalten zu nehmen sind, 
so lassen sich zwei Fälle unterscheiden. Entweder wurzeln sie mehr ım 
Inhalte oder mehr in der Form des Ästhetischen. Gewisse Gliederungen 
(und es werden wohl die allermeisten sein) ergeben sich mehr vom In- 
halte her; das heißt: der ästhetische Gehalt, das Menschlich-Bedeutungs- 
volle, treibt naturgemäß von sich aus nach gewissen Richtungen zu Be- 
sonderungen hin. Stellt man sich die ästhetische Verwirklichung des 
Menschlich-Bedeutungsvollen vor, so trifft man in ihm auf gewisse schei- 
dende Triebkräfte, denen gemäß die ästhetische Verwirklichung nach der 
einen oder anderen Richtung hin auseinanderläuft. So werden wir sofort 
im nächsten Kapitel sehen, wie vom ästhetischen Inhalte aus die Nötigung 
entspringt, das Ästhetische der erfreuenden und das der niederdrücken- 
den Art zu unterscheiden. In dem anderen Falle dagegen liegt die Sache 
so, daß umgekehrt die ästhetische Form nach dieser oder jener Richtung 
hin eine Mannigfaltigkeit von Ausgestaltungen nahelegt. So wird sich 
zeigen, daß sich der Unterschied von Schön und Charakteristisch natur- 
gemäß von der Betrachtung der Form her ergibt. 

Natürlich handelt es sich dabei nur um einen relativen Unterschied: um 
ı Jaxor Sesaı. sagt in seiner beachtenswerten Abhandlung „Psychologische und normative 
Ästhetik" (Zeitschrift für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft, Bd. 2, S. ıff.), daß 
ich ın der normativen Grundlegung der Ästhetik von den ästhetischen Bedürfnissen „herz- 
lich wenig Gebrauch mache“. Segal kann sich in mein „System‘‘ unmöglich besonders ver- 
tieft haben, denn sonst hätte er bemerken müssen, daß ich mich bei jeder der vier Normen, 
und zwar besonders dort, wo ich die „teleologische‘‘ Rechtfertigung gebe (S. 388ff., 471 £., 
5öäff., 585f.), auf das Vorhandensein eines entsprechenden, in dem Wesen der mensch- 
lichen Seele wurzelnden Bedürfnisses berufe und darauf baue. Besonders aber ist es un- 
richtig, wenn Segal die Sache so darstellt, als ob ich die normative Ästhetik einzig auf den 
nackten Begriff des Bedürfnisses gründete. Vielmehr liegt bei mir der Nachdruck auf dem 
menschlich-wertvollen Charakter des Bedürfnisses. An jenen angeführten vier Stellen 
meines „Systems bemühe ich mich zu zeigef, daß das ästhetische Verhalten eines der 
roßen Wertgebiete der Menschheit sei und daher dem sittlichen, dem religiösen und dem 
wissenschaftlichen Verhalten ebenbürtig zur Seite stehe. Und darin eben besteht die über 
alle Psychologie hinausliegende Leistung. Mit den Mitteln der Psychologie läßt sich nicht 
dartun, daß es menschheitsgültige, den höchsten Zwecken menschlichen Wesens und Stre- 
bens entsprechende Bedürfnisse, Werte, Güter gibt, und daß das ästhetische Verhalten zu 
ihnen gehört. Die normative Ästhetik will das ästhetische Verhalten dem Inbegriff der höch- 
sten menschlichen Güter eingliedern. Jene angeführten vier Stellen versuchen, dies zu tun. 


In ihnen erfüllt sich daher das letzte Ziel, dem mein „System“ zustrebt. Und gerade diese 


Stellen läßt Segal gänzlich unbeachtet. 
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einen Unterschied der naturgemäß verfahrenden Herleitung. Gehalt und 
Form sind so untrennbar miteinander verknüpft, daß die vom Gehalt 
ausgehenden Unterschiede sich auch in der Form zum Ausdruck bringen 
müssen, und daß umgekehrt die durch die Form geforderten Besonde- 
rungen ihr Entsprechendes auch auf Seite des Gehaltes haben werden. 
Es handelt sich also nur darum, ob der Anstoß zu einer bestimmten Be- 
sonderung naturgemäß auf Seite desGehaltes oder der Form zu suchen ist. 
6. Noch eine allgemeine Bemerkung finde hier ihren Platz. Sie betrifft 
die den dinglichen Künsten entnommenen Beispiele für die verschie- 
denen ästhetischen Typen. Es liegt für diese Beispiele, wofern sie in 
menschlichen Charakteren bestehen, eine doppelte Möglichkeit vor. Ent- 
weder haben die aus den dinglichen Künsten herangezogenen Cha- 
raktere vermöge ihres ihnen vom Künstler gegebenen objektiven We- 
sens als Beispiele für einen bestimmten ästhetischen Grundtypus zu 
gelten. Oder es wird der an den herausgehobenen Charakteren zutage 
tretende Stil des Künstlers als Beispiel für einen bestimmten Typus 
hingestellt. Beides fällt keineswegs notwendig zusammen. Es kann ein 
Dichtungswerk im erhabenen Stil geschaffen sein; ich nenne etwa die 
Braut von Messina. Damit ist aber nicht notwendig gesagt, daß auch 
jede der darın vorkommenden Personen ins Erhabene falle; Diego bei- 
spielsweise ist, wiewohl auch auf ihn etwas von den durch das ganze 
Drama hindurchgreifenden erhabenen Gebärden Schillers fällt, von dem 
Dichter nicht als erhabene Person gemeint. Oder es kann ein Gemälde 
im Stil des Üppig-Sinnlichen gehalten sein; und doch ist es möglich, daß 
eine der Personen des Gemäldes nicht selbst als üppig dargestellt ist. 
Man denke etwa an die Darstellung von Kindern bei Rubens. Sehr häufig 
dagegen fällt Beides zusammen. Klärchen im Egmont ist als eine an- 
mutige Gestalt hingestellt und zugleich in anmutigem Stil behandelt. 

Es kann auffallend erscheinen, daß Beides — objektives Wesen und 
künstlerischer Stil — auseinanderfallen kann. Doch ist dies leicht zu ver- 
stehen. Man muß nur bedenken: das eine Mal handelt es sich darum, wie 
sich der Charakter, den der Künstler einer Person gegeben, unmittelbar 
ausspricht. Das andere Mal dagegen handelt es sich um die stimmungs- 
symbolische Einfühlung in die von dem Künstler gewählten sinnlichen 
Ausdrucksmittel. Die Formen- und Farbengebung beispielsweise, die 
Rubens beı der Darstellung eines Kindes anwendet, kann gemäß der 
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stimmungssymbolischen Einfühlung den Eindruck des Üppig-Sinnlichen 
machen; und doch muß damit nicht im mindesten gesagt sein, daß 
diese Formen und Farben Ausdruck einer üppig-sinnlichen Seele des 
Kindes sind. Durch alle üppigen Formen und Farben hindurch kann 
vielmehr die reine, unschuldsvolle Seele blicken. 

Ich werde nun nicht bei jedem aus den dinglichen Künsten gewählten 
Beispiel ausdrücklich sagen, in welcher Richtung es von mir gemeint 
ist. Das wird in den allermeisten Fällen sich von selbst verstehen. Nur 
zuweilen wird es nötig sein, hierüber ein ausdrückliches Wort hinzu- , 
zufügen. 


Zweites Kapitel 
DAS AESTHETISCHE DER ERFREUENDEN UND DER 
NIEDERDRUECKENDEN ART 


I 


GRUNDLEGENDE BESTIMMUNGEN 


ı. Soll die Welt des Ästhetischen Wesen und Zweck, Eigenart und Sinn 
des menschlichen Lebens und Strebens unverkürzt zur Darstellung brin- 
gen, so darf nicht ausschließlich das Menschliche der optimistischen Art 
den Inhalt des Ästhetischen bilden, sondern es muß auch ästhetische Ge- 
stalten geben, aus denen Menschliches von pessimistischem Gepräge zu 
uns spricht. Die Norm des Menschlich-Bedeutungsvollen wäre nur zum 
Teil erfüllt, wenn wir vom Ästhetischen überall verlangen wollten, daß 
es uns durch seinen Gehalt erhebe und tröste, uns die Erde als einen 
Schauplatz des Guten und des Glückes zeige, uns mit freudiger Lebens- 
bejahung erfülle. Gemäß jener Norm sollen auch solche Gegenstände 
ästhetisch auf uns wirken, die uns durch ıhren Inhalt niederdrücken und 
beklemmen, uns das Leben nach seinen furchtbaren Seiten und trostlosen 
Entwicklungen fühlen lassen und uns zur Abkehr vom Leben zu stimmen 
geeignet sind. So stellt sich dem Ästhetischen der erfreuenden Art das 
Ästhetische mit niederdrückender Haltung gegenüber. 

2. Es wäre leichtfertig, wo nicht gar feige geurteilt, wenn man alle 
menschlichen Entwicklungen, in denen Engherzigkeit und Dummheit, 
Roheit und Jämmerlichkeit, Gewissenlosigkeit und Bosheit zur Herr- 
schaft gelangen und zarte Seelen, kühne Geister, großdenkende Helden 
unterdrücken und vernichten, für nebensächlich im Gange der Mensch- 
heit ansehen oder sie gar in Abrede stellen wollte. Und wenn wir enge 
Verhältnisse, unselige Verwicklungen, sinnlose Zufälle, scheußliche Natur- 
notwendigkeiten in vielversprechende Lebensläufe, in herrliche Unter- 
nehmungen verheerend eingreifen und Stätten des Friedens und Glückes 
in Schauplätze des trostlosen Jammers verwandeln sehen: wer von uns 
hätte den Mut, solchen Wechsel für etwas Unwesentliches zu halten, 
das für das Bild des menschlichen Daseins nicht in Betracht komme? 
Und noch niederdrückender ist es, wenn wır Menschen mit edlen und 
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-vielverheißenden Anlagen in Gemeinheit und Laster, in Selbstverwüstung 
und Selbstbeschmutzung herabsinken sehen. Das künstlerische Genie, das 
in tierischer Zuchtlosigkeit endet, der tiefsinnige Weise, der sich in 
Selbstquälerei aufreibt, der kühne Staatsmann, den die Machtfülle zu 
gewissenlosen Ränken und schwindelhaftem Börsenspiel verleitet, — das 
sind nicht etwa nur bedeutungslose Sonderbarkeiten und Ausnahmen, 
sondern Erscheinungen, von denen das menschliche Leben und Kämpfen 
sein Gepräge in hohem Grade mit erhält. Schon im ersten Bande 
(S. 470 f.) war von diesen pessimistischen Bestandteilen, die das Mensch- 
lich-Bedeutungsvolle in sich schließt, die Rede. 

So gibt es also Ästhetisches mit entschieden optimistischem und solches 
mit entschieden pessimistischem Inhalt. In Goethes Gedicht „Prome- 
theus“ werden die Leiden des Titanen von der Lust des höhnenden Trotzes 
überwogen, während in der Radierung Klingers ‚Die Entführung des 
Prometheus das Furchtbare überwiegend den Eindruck bestimmt. Es 
liegt in der Natur der Sache, daß sich zwischen beide Enden eine Menge 
von Verbindungen und Übergängen einschiebt. Immer aber wird es da- 
bei auf den Gesamt- oder Endeindruck ankommen.‘ 

Nicht um den Eindruck eines herausgerissenen Gliedes, etwa einer Ge- 
stalt in einem gestaltenreichen Gemälde, auch nicht um den Eindruck 
an einer Stelle mitten im Fluß einer vorwärts drängenden Entwicklung 
handelt es sich, sondern es ist der Eindruck des abgeschlossen dastehen- 
den Kunstwerks, der in die Wagschale fällt. 

Dies ist natürlich in relativem Sinn zu verstehen. Nicht nur der Ein- 
druck ist gemeint, der sich am Schluß einer Dichtung oder eines Ton- 
werkes ergibt, sondern auch der mitten darin an einem verhältnismäßigen 
Ruhepunkt, am Ende eines kleineren Ganzen, am Ausgange eines Ent- 
wicklungsgliedes entstehende Eindruck. Vielleicht überwiegt am Schlusse 
eines Epos, Romans, Dramas das Versöhnende; damit ist ganz wohl 
verträglich, daß der eine oder andere Entwicklungsabschnitt darin einen 
überwiegend niederdrückenden Eindruck hervorbringt. In Schillers Tell, 
der in hohem Grade erhebend ausklingt, schließt die Apfelschußszene 
mit schwer bedrückenden Gefühlen. Und wie oft geschieht es nicht, daß 
ein freudig austönendes Musikstück uns durch abgeschlossene Sätze von 
düstrer Schwermut hindurchführt! Ungleich wirksamer freilich sind die 
erhebenden und niederdrückenden Gefühle dann, wenn sıe den Schluß- 
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eindruck der ganzen Dichtung oder des ganzen Tonstückes bilden. Sie 
stellen dann eben das Abschließende, Endgültige dar, wirken mit ganz 
anderem Gewicht und setzen sich in uns ganz anders fest. Wie relativ 
der Endeindruck zu nehmen ist, kann auch die Lyrik zeigen. Es kann 
ein einzelnes Iyrisches Gedicht, es kann aber auch ein Ganzes Iyrischer 
. Gedichte — wie es etwa in einer von dem Dichter zu einer Einheit ge- 
stempelten größeren Reihe von Gedichten oder in dem lyrischen Gesamt- 
werke des Dichters vorliegt — betrachtet werden. Von Leopardis oder 
auch von Lenaus Lyrik erhält man im Überblick den Gesamteindruck, 
daß über einem finsteren Grund nur hier und da helle Silberblicke auf- 
leuchten, während man umgekehrt etwa in Uhlands Gedichten durch 
helles, sonniges Land wandelt, über das nur zuweilen trübe Schatten 


gleiten. 
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3. Haben wir es nun hier wirklich mit einem eigentümlich ästhetischen 
Unterschied zu tun? Oder liegt nicht vielleicht ein Unterschied vor, der 
wohl den Inhalt der ästhetischen Erscheinungen trifft, aber für den 
ästhetischen Eindruck ohne entscheidenden Belang ist? 

Es gilt, auf die durch diesen Unterschied bedingte Verschiedenheit der 
Gefühle zu achten. Was die Gefühle der Teilnahme betrifft, so wer- 
den durch entschieden optimistischen Inhalt Gefühle freudiger Lebens- 
bejahung in uns erweckt. Wir fassen Vertrauen zum Leben und dieser 
Welt als dem Schauplatz des Lebens, wir glauben an die Menschen und 
die tüchtigen und edlen Kräfte in ihnen, wir glauben an das Gelingen 
ihres Strebens nach den Gütern und Werten des Lebens. Damit können 
sich Dankbarkeit und Liebe verbinden. Wir können zu Dankbarkeit gegen 
die hohen Lebensmächte, gegen Schicksal, Vorsehung, Gott gestimmt 
werden. Wir fühlen uns aufgelegt, Welt, Natur und Menschen liebend 
zu umfassen, mit ihnen in Jubel einzustimmen. So wird es uns bei Schil- 
lers Lied an die Freude, bei dem Schlußsatze von Beethovens neunter 
Symphonie, in hohem Grade auch bei seiner siebenten Symphonie er- 
gehen. Aber es muß nicht gerade bis zu jubelndem Umschlingen des Le- 
bens kommen. Man denke an solche Dichter wıe Jean Paul, Eichendorff, 
Dickens. Andersen, oder etwa an Wilhelm Raabe, Gustav Freytag, Gott- 
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fried Keller: sie geben und stärken uns den Glauben an das Tüchtige, Kern- 
hafte, Gute im Menschen auch unter rauhen Hüllen und abstoßenden 
Vermummungen, den Glauben an die Erde als eine Stätte, wo auch in 
abgelegenen Winkeln, unter wuchernden Dornen und Disteln, liebliches 
Glück erblühen und auch mitten unter den Torheiten, Bosheiten und 
wilden Zufällen des Lebens eine hohe Welt sich auftun kann. Oder so 
verschieden Raffael und Rubens wirken: beide geben uns lebenbejahende 
Gefühle, jener mehr in der Weise verklärenden Sanges, dieser mehr in 
der Weise von Sturm und Fanfare. 

Ganz anders sehen die Gefühle der Teilnahme aus, wenn das Ästhetische 
einen entschieden pessimistischen Inhalt hat. In solchem Fall'entspringen 
Gefühle lebenverneinender Art. Dabei haben wir nicht nur an Weltekel, 
Weltverachtung, Haß und Hohn gegen Menschheit und Leben zu denken. 
Auch maßvollere Gefühle müssen wir vor Augen haben. Wenn uns etwa 
durch eine Dichtung der Eindruck zuteil wird, daß es um das Leben eine 
bedenkliche Sache sei, daß alles Glück auf trügerischem Grunde ruhe, 
daß alle Genüsse wurmstichig seien, daß das Tierische im Menschen 
alle hohen Aufschwünge beschmutze, so ist damit keineswegs notwendig 
geradezu Ekel, Verachtung, Haß gegenüber der Welt gegeben, vielmehr 
kann unsere Gefühlsantwort die gelindere Form haben, daß Mißtrauen 
und Angst vor dem Leben über uns kommt, daß wir in unserer Liebe 
zu dem Leben beunruhigt werden, oder daß sich uns der Wunsch auf- 
drängt, nicht allzu tief ins Leben verwickelt zu werden. Was ich hier- 
mit meine, kann aus Ibsens Gedichten deutlich werden. Gerade die cha- 
rakteristischesten unter ihnen — wie etwa „Auf den Höhen“ oder ‚‚In 
der Bildergallerie‘ — lassen den Eindruck zurück, was für eine harte, 
gefahrvolle Sache es um das Leben sei, zu welchen grimmigen Kämpfen, 
höhnenden Entsagungen, kalten Selbstverwundungen das Leben mit 
seinen Erfahrungen gerade den seltenen und tiefen Menschen führe. 
Weit schroffer wenden sich unsere Gefühle vom Leben ab, wenn wir 
uns etwa der Wirkung von Ibsens Gespenstern hingeben. Unser be- 
mächtigt sich hier Ekel und Grausen vor dem Leben. Denn aus diesem 
Drama grinst uns finstere Verzweiflung an Allem an, was Mensch und 
Gesellschaft ist, ein ins Nihilistische entarteter Idealismus reckt sich 
drohend vor uns empor. 

h. Auf einen ähnlichen Gegenstand stoßen wir, wenn wir die zuständ- 
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lichen Gefühle des ästhetisch Genießenden ins Auge fassen. Ästhetische 
Gegenstände mit optimistisch gerichtetem Inhalt wirken erfreuend, 
oder genauer: sie erwecken in uns Gefühle der Beruhigung, Erquickung, 
Erhebung, Beseligung. Mit diesen Ausdrücken sind verschiedene Weisen 
der Erfreuung des Gemütes bezeichnet. 

Wir fühlen uns beruhigt, wenn wir im Gegensatze zu den Störungen 
durch die Wirrnisse und Widersprüche des Lebens uns in stillen und 
frohen Einklang mit uns und der Welt gebracht fühlen. Mozartsche 
Musik wirkt in den meisten Fällen auf diese Weise. Oder man denke an 
die beiden „Wandrers Nachtlied‘‘ überschriebenen Goethischen Gedichte 
oder an das Mond-Gedicht ‚‚Füllest wieder Busch und Tal‘. In dem 
letzten Fall bildet die Wehmut nur eine Schattierung in dem tiefen 
Friedensgefühl, das dieses Gedicht erweckt. Manche Gegenden, etwa die 
herben Landschaften des Fichtelgebirges oder auch die verzauberten 
Buchten der Insel Rügen vermögen unser Gemüt in besonderem Grade 
in lautlose Stille zu versenken. 

Den Charakter der Erquickung nimmt die Gemütsbefriedigung dann 
an, wenn sie sich uns als frische, kraftvolle Belebung, als Zunahme an 
seelischer Gesundung kundgibt. Wir glauben, aus einem labenden Born 
zu trinken. Aus Mörikes Gedichten — ich denke etwa an die Gedichte 
„Mein Fluß‘ oder „Lied vom Winde‘‘ —., oder aus Annette v. Droste- 
Hülshoff strömt uns solch gesundende Wirkung entgegen. Und ein Dichter 
wie Rabelais läßt uns wahre Fluten und Stürze urgesunden, selbstherr- 
lich frohen Lebens fühlen. Von Ruysdaels Landschaften empfange ich 
stets einen besonders starken Eindruck kernhafter Naturempfindung und 
gesunder Kraft. P 

Von Erhebung wiederum darf dort die Rede sein, wo die Befriedigung 
unsrer idealen, insbesondere unsrer sittlichen und religiösen Bedürfnisse 
den Grundton des ästhetisch erregten Selbstgefühls bildet. Wir fühlen 
Alles in uns, was alltäglich und niedrig ist, zurücktreten, wir heben uns 
empor aus diesem trüben Dunstkreis, Gutes und Heiliges erwacht in uns, 
wir fühlen uns hoher Werte und heilvoller Bestimmung versichert. Wer 
hat nicht beim Lesen von David Copperfield einen solchen Eindruck er- 
halten! Dickens läßt von dem Guten und Edlen eine Kraft ausgehen, 
die alle finstern Nebel zerstreut. Besonders oft komnit die beschriebene 
Wirkung im ernsten Schauspiel vor. Ich denke etwa an Lessings Nathan, 
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an Schillers Tell, an Hauptmanns Armen Heinrich. Aber auch der tra- 
gische Ausgang führt oft, ja meistens Erhebung mit sich: so in des So- 
phokles Antigone, in Shakespeares Macbeth, in den Tragödien des reifen 
Schiller. 

Beseligung endlich ist dann vorhanden, wenn die in der Gemütsbefrie- 
digung enthaltene Lust eine Steigerung bis ins Überschwengliche auf- 
weist. Wir haben das Gefühl: das Menschenmögliche an ästhetischer 
Lust ist erreicht oder nahezu erreicht. Von Botticellis, Raffaels, Tizians, 
Correggios Gestalten strömt uns Beseligung zu. Oder man stelle sich den 
Schluß des zweiten Teiles des Goethischen Faust vor. Heinse wollte mit 
seinem Ardinghello in einen Rausch von Seligkeit versetzen. Wahrhaft 
beseligend wirkt der Schluß des dritten Aktes des Grafen von Charolais 
von Beer-Hofmann. Besonders oft spenden uns Tonwerke diesen bis zum 
Höchsten gesteigerten Grad von Lust. 

5. Auf der anderen Seite stehen die zuständlichen Gefühle der herab- 
gestimmten Art. Das Gemüt fühlt sich niedergedrückt, in Leid und 
Verzagtheit versenkt. Auch hier lassen sich gewisse Typen herausheben, 
die sich jedoch naturgemäß — gerade so wie in dem vorigen Falle — 
nicht scharf voneinander abgrenzen lassen. 

Oft wird uns ein ästhetischer Inhalt geboten, der das menschliche Leben 
als einen wankenden Boden erscheinen läßt, auf dem nichts feststeht, 
weder Glück noch Tugend, weder Größe noch bescheidenes Streben und 
Gelingen. Wir spüren uns in unserem Lebensgefühl beunruhigt, un- 
sicher, ängstlich. Solchen Eindruck empfangen wir oft von Turgenjeff. 
Thomas Manns Buddenbrooks machen mit ihren lebensvollen Schilde- 
rungen des völligen Verfalls einer noch vor kurzem festbegründeten, an 
Tüchtigkeit reichen Familie uns in unserem Lebensgefühl wankend. Hier 
liegt also das Gegenteil der vorhin charakterisierten Beruhigung vor. 
Zur Erquickung bildet das Gefühl des Herabgezogenwerdens ins 
Gemeine und Krankhafte, des Beschmutzt- und Verseuchtwerdens. 
den Gegensatz. Ich ziehe diesen Eindruck nicht in tadelndem Sinne her- 
an, vielmehr setze ich dabei voraus, daß dem Unlustvollen und Wider- 
lichen dieses Eindrucks durch die von der künstlerischen Gestaltung aus- 
gehenden Gefühle ein Gegengewicht entstehe, und daß demnach das Ge- 
fühl der Verunreinigung nur eine durch die Natur des Inhalts berechtigte 
Schattierung des künstlerischen Wohlgefühls bilde. Man vergegenwär- 
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tige sich etwa die Demi-Vierges von Prevost, die Salome von Wilde, die 
tote Stadt von d’Annunzio; hier wirkt der Inhalt teilweise beschmutzend, 
aber doch liegen echte künstlerische Erzeugnisse vor. 

Die Erhebung wiederum findet ihren Gegensatz in dem Gefühl der Be- 
klemmung. Das Leben erscheint uns so voll von Wirrsal und Bitternis, 
von Zerrüttung und Unseligkeit, daß sich uns das ganze Dasein als 
schwerer Druck auf die Seele legt. Wir fühlen uns bedrückt und be- 
kümmert, beengt und verfinstert, wir vermögen nicht mehr frei zu atmen 
und emporzublicken. Besonders die moderne Dichtung liebt es, diese 
Grundstimmung zu erzeugen. Von Ibsen gehören Gespenster, Wildente, 
Borkmann hierher; aus seiner früheren Zeit Nordische Heerfahrt, be- 
sonders soweit es sich um das Schicksal Örnulfs handelt. Viel furcht- 
barer noch weiß Dostojewski diesen Eindruck hervorzubringen. Hier 
nimmt die Beklemmung den Charakter der Zermürbung, Zerschlagen- 
heit, des Sichzuwiderwerdens an. Oder man denke an Tolstois Macht der 
Finsternis, besonders in ihren ersten vier Akten, oder an Gorkiıs Nacht- 
asyl. Aus älterer Zeit können Hebbels Judith und Maria Magdalena als 
Beispiel gelten. Aus der Malerei kann Delacroix, etwa mit seinem Ge- 
metzel auf Chios, als Beispiel dienen. Zur Erhebung steht aber auch 
schon die einfache trauervolle Niederdrückung in Gegensatz. Hier 
kommt es nicht bis zu Dumpfheit der Beklemmung, bis zu einschnü- 
render, erdrückender Unfreiheit, sondern es herrscht ein Herabgestimmt- 
werden von milderer, sanfterer Art. Der Tod Ophelias, das Schicksal 
Balders in Heyses Kindern der Welt, Tennysons Enoch Arden können 
dafür als Beispiele dienen. Besonders oft wird uns dieser Eindruck durch 
die Musik zuteil. Aus einem einfachen Volkslied kann uns eine wahre 
Unendlichkeit von Trauer anwehen. Chopinsche Tonstücke lassen beson- 
ders häufig eine trauervolle Erweichung, eine hinsterbende Auflösung ın 
uns entstehen. 

Endlich ist der Typus der Ratlosigkeit des Gemütes zu nennen. Wir 
fühlen uns wie aus allen Fugen geworfen, wie entwurzelt, wir wissen 
nicht, was wir zu solch widerspruchsvollem, entsetzlichem Dasein sagen 
sollen. Unser Selbstgefühl schwankt. Wir werden an uns selber irre. Es . 
liegt hier der volle Gegensatz zur Beseligung vor. Wenn uns die Erde 
in Zolas La Terre wie eine Kloake, im Drama ‚,‚Platz‘‘ von Fritz v. Unruh 
als moralische Hölle erscheint, so wissen wır uns nicht mehr zu helfen, 
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wir fürchten unseres Glaubens, aller gewohnten Begriffe, alles Haltes 
verlustig zu werden. 

6. Schon im ersten Bande (S. 345 f., 356) war hervorgehoben, daß selbst 
in solchen Fällen, wo durch die besondere Natur des ästhetischen Gegen- 
standes dem Beschauer große Mengen von Unlust erwachsen, die Lust als 
starkes, überwiegendes Gegengewicht fühlbar werde. Dies gilt vor allem 
von dem Ästhetischen der niederdrückenden Art. Hier kann es, wie wir 
sehen, zu einer Fülle von Unlustgefühlen hohen Grades kommen. Ihnen 
stehen aber die Lustgefühle siegreich gegenüber, die aus den übrigen 
Seiten des ästhetischen Betrachtens entspringen. Im ersten Bande hat siclı 
uns das ästhetische Betrachten als überaus reich an Lustquellen erwiesen. 
Ich erinnere insbesondere an die verschiedenen Arten der ‚normativen 
Lust“ (S.3AAff., 355): an die Lust der Einfühlung, die Lust am 
Menschlich-Bedeutungsvollen, die Lust der Entlastung und die Lust an 
Gliederung und Einheit. Und wieviel weitere Lustarten ranken sich nicht 
noch um diesen an sich schon reichen Lustkern! Ich wähle als Beispiel 
etwa Hauptmanns Fuhrmann Henschel. Ohne Zweifel erweckt der gräß- 
liche Verlauf der Ereignisse dieses Dramas beängstigende Gefühle in 
reicher Fülle und von starkem Grade; und auch schon der dumpfe und 
qualmige Arme- und Kleineleutegeruch, der über dem Ganzen lagert, 
und die Schmierigkeit der Welt, in der die Menschen des Dramas leben. 
berühren uns in beengender und herabziehender Weise. Aber dies Alles 
wird doch weit überwogen durch die Freude an der seelenkundigen, un- 
gewöhnlich tiefen Verinnerlichung des Fuhrmanns, an der feinen und 
sicheren psychologischen Ausgestaltung aller Personen, an der knappen 
und reifen künstlerischen Beherrschung des ganzen Stoffes, an der 
packenden Phantasieanschaulichkeit, an der Schlichtheit und Echtheit der 
ganzen Darstellung. Schon allein die Größe und Bedeutsamkeit, zu der 
sich dieser schwerfällige, beschränkte, hilflose Fuhrmann in seiner 
martervollen inneren Verwüstung und Entwurzelung erhebt, bildet ein 
Gegengewicht gegen jene Unlustgefühle. 

So bedeutet also das Ästhetische der niederdrückenden Art kein Heraus- 
fallen aus dem Lustcharakter des Ästhetischen. Die Beglückung als End- 
erfolg der Kunst wird keineswegs in Frage gestellt; sie erfährt nur eine 
starke Schattierung, eine erhebliche Einschränkung. 

7. Eines wird ja freilich nicht geleugnet werden können: die künstle- 
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rische Stimmung in ihrer Freiheit läßt sich gegenüber dem Ästhetischen 
der niederdrückenden Art weniger leicht durchführen. Es besteht dort, 
wo es sich um Jammer und Verfall, um Sieg der Niedertracht, um 
Schmach des Gerechten und Ähnliches handelt, die Gefahr, daß wir 
widerwärtig aufgeregt, mit Ekel oder Erbitterung erfüllt werden, kurz 
nicht völlig in jenen willensfreien Zustand gelangen, der eine Bedingung 
ästhetischen .Betrachtens bildet. Flaubert und Zola, Dostojewski und 
Gorki kommen viel leichter in die Lage, das künstlerische Betrachten 
durch Erzeugung stofflich erregender Gefühle zu stören als Dichter, bei 
denen auch dort, wo Trübes und Grausiges vorkommt, daneben doch 
auch reichlich oder überwiegend Helles und Erquickliches geboten wird, 
wie etwa bei Gottfried Keller, Paul Heyse oder Ernst Zahn. 

So ist also das Ästhetische der niederdrückenden Art der Erfüllung der 
Norm der Willenlosigkeit nicht so günstig wie das Ästhetische der er- 
freuenden Richtung. Jene Art des Ästhetischen ist im Namen der zwei- 
ten allgemein-ästhetischen Norm — der Norm des Menschlich-Bedeu- 
tungsvollen — gefordert. Es wäre nun bei weitem zuviel gesagt, wenn 
behauptet würde, daß jene pessimistische Gestalt des Ästhetischen mit 
der dritten ästhetischen Norm — der Forderung der Willenlosigkeit — 
geradezu in Widerspruch träte. Wohl aber ist soviel richtig, daß das 
Ästhetische der niederdrückenden Art, indem es sich als Folgerung aus 
der zweiten ästhetischen Norm ergibt, eben damit zugleich die Erfül- 
lung der dritten ästhetischen Norm schwieriger gestaltet. Ich habe 
früher in ähnlichen Fällen! von „ästhetischer Antinomie‘ gesprochen. 
Doch kann dieser Ausdruck allzu leicht irreführen. Ich wende ihn daher 
lieber nicht mehr an. Es handelt sich im Ästhetischen der niederdrücken- 
den Art nur um eine größere Schwierigkeit im Herbeiführen der freien, 
schwebenden, losgelösten künstlerischen Stimmung. 

8. Die bei weitem meisten Beispiele für das Ästhetische der niederdrük- 
kenden Art habe ich der Dichtkunst entnommen. Doch auch die übrigen 
Künste bieten solches in reicher Fülle dar. Was im besonderen die bil- 
denden Künste betrifft, so kommt Niederdrückendes zu allen Zeiten, 
wenn auch freilich nicht in gleicher Weise in den verschiedenen Schulen 
und Richtungen, vor. Ich erinnere an die bluttriefenden Henker- und 
Märtyrerbilder: etwa an die von Ribera dargestellte, im Pradomuseum 


1 Ästhetische Zeitfragen (München 1895), S. 128 f., ı42 £. 
V.8.Ä.ı1,2 


ı8 ZWEITES KAPITEL: DAS ÄSTHETISCHE D. ERFREUENDEN UND D. NIEDERDRÜCKENDEN ART 


befindliche Schindung des heiligen Bartholomäus, an Dürers Gemälde 
im Museum zu Wien, auf welchem die vom Felsen herabgestürzten 
Leiber der Christen von den unten harrenden Lanzenträgern aufgespießt 
werden und noch viele andere Todesmartern sich dargestellt finden. 
Welche Fülle des Schrecklichen ist nicht auf den Gemälden Delacroix zu 
sehen! Und gar die modernen spanischen Geschichtsmaler! Wenn auf 
einem Bilde Casados fünfzehn enthauptete Leiber und ebensoviel ab- 
geschlagene Köpfe den blutüberschwemmten Boden bedecken, auf einem 
Bilde Carboneros uns die entstellten Züge eines verwesenden Toten aus 
einem wiedergeöffneten Sarge angrinsen,! so fühlen wir uns ins Wüste 
und Scheußliche herabgezerrt. Auch an Wiertz kann erinnert werden. 
Auf dem Bilde „Zu früh begraben“ sieht man in einem Gruftgewölbe 
einen Sarg mit einem erwachenden Scheintoten, der den Deckel des 
Sarges emporhebt und nach Hilfe schreit. Man sieht aus diesen Beispielen, 
daß die bildende Kunst selbst pessimistischen Inhalten äußerster Art Ge- 
staltung geben kann. Ich will freilich nicht behaupten, daß in den zuletzt 
angeführten Beispielen die Gefahr der grobstofflichen Wirkung vermie- 
den worden ist. 

Auch könnte man allen bisher aus der Malerei angeführten Beispielen 
gegenüber einwenden, daß hier der Nachdruck auf dem Äußeren, den 
Gestalten und Farben, liege und daher der Beschauer sich weniger dem 
Nachfühlen der Leiden und Qualen hingebe und mehr mit seiner Auf- 
merksamkeit auf die bewegte und gegliederte Gruppierung, auf die Cha- 
rakterisierung der Gestalten, auf die Behandlung von Perspektive, Farbe 
und dergleichen hingelenkt werde. Allein ebensogut lassen sich unzählige 
Beispiele aus den bildenden Künsten nennen, wo das Leiden mit einer 
Innigkeit und Tiefe zur Darstellung gebracht ist, die den Beschauer 
nötigt, sein ganzes Einfühlen der seelischen Seite des Kunstwerkes zu- 
zuwenden. Schon allein der Name Klinger ruft dem Leser eine Fülle von 
Beispielen vor Augen, wo das Leiden der Menschheit in seiner unend- 
lichen Tiefe und unausschöpfbaren Furchtbarkeit zu überwältigendem 
Ausdruck kommt. Und wie oft hat nicht der moderne Naturalismus die Öde 
stumpfsinnigen Dahinlebens, den Jammer der Vertierung, die Last eines 
freudlos einförmigen Daseins zu ergreifender Anschauung gebracht! 


% Rıcaanp Murtner, Geschichte der Malerei im neunzehnten Jahrhundert. München 1894. 


Bd. 3, S. 66£. 
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Die Darstellungen aus der Leidensgeschichte Jesu gehören gewöhnlich 
nicht in den Bereich des Niederdrückenden. Meistens liegt auf ihnen 
etwas von weihevoller Größe, ein Abglanz heiligen und heilvollen Ge- 
schehens, etwas von leiden- und todüberwindendem Siege, so daß in dem 
Gesamteindruck das Erhebende und Erlösende überwiegt. 

9. Wenn im Zeitalter der klassischen Dichtung und der spekulativen 
Philosophie die Ästhetik auf den eben behandelten Gegensatz nicht ach- 
tete, so läßt sich dies leicht begreifen. Die damalige Dichtung und Kunst 
war eben fast ausschließlich im Sinne des erhebenden, erquickenden 
Schönen geartet. So wurde das Erheben und Erquicken als allgemeines 
Merkmal des ästhetischen Inhalts angesehen. | 

Dagegen muß es auffallen, daß in unserer Zeit, wo sich in der Litteratur 
aller Länder die Richtung auf das Niederdrückende, Herabziehende, Be- 
klemmende, Folternde stark und allzu stark geltend macht, die Ästhetik 
den hier hervorgehobenen Gegensatz nahezu unbeachtet läßt. Man wird 
sich entschließen müssen, der niederdrückenden Wirkung des ästheti- 
schen Inhalts nicht etwa nur als einer vorübergehenden, zu überwin- 
denden Zwischenerscheinung zu gedenken, sondern sie geradezu in ihrer 
allgemeinen Berechtigung, in ihrer Ebenbürtigkeit anzuerkennen. Soll 
Ordnung in die ästhetischen Grundgestalten gebracht werden, so wird 
der Gegensatz des Erhebenden und Niederdrückenden an hervorragender 
Stelle eingeführt werden müssen. 

Köstlin beispielsweise hält Elend, Trübsal, Gesinnungslosigkeit, Zerris- 
senheit nur insoweit für ästhetisch berechtigt, als dies Alles entweder 
überwunden und ausgeglichen wird oder berechtigte, entschuldbare, ver- 
zeihliche Seiten an sich hat. Also nur innerhalb der siegreichen Har- 
monie erscheinen ihm die Mißklänge als ästhetisch erträglich. Daher will 
er alles giftig Verderbliche, alles niederträchtig Böse, alle würdelose 
Schwäche, alles trostlose Elend aus dem Bereich des Ästhetischen ent- 
fernen.! Ebenso läßt Friedrich Vischer das Disharmonische und Häßliche 
nur insoweit in das Ästhetische ein, als durch Überwindung der Dis- 
harmonie die Harmonie mit verschärftem Nachdruck hergestellt wird. 
„Das Schöne will gar nichts anderes als erfreuen, edel erfreuen, so daß 
die Freude eine Erhebung ist.‘'? Und auf dasselbe läuft es hinaus, wenn 
1 Köstuın, Ästhetik. Tübingen 1869. S. 232 ff. 2 Frıepricn Vıiscnern, Das Schöne und die 


Kunst. Stuttgart 1898. S. ıg, 173. 
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Hartmann sagt: „Die Häßlichkeit ist gerade insoweit ästhetisch be- 
rechtigt, als sie Vehikel der Konkrescenz des Schönen ist.‘ Auf ungefähr 
demselben Standpunkt steht Jonas Cohn. Überhaupt ist die Frage nach 
den Unlustzumischungen in den ästhetischen Gefühlen nicht nach seinem 
Sinn.?2 Auch Lipps wird „der Schwäche, der Verkümmerung, dem Man- 
gel, dem Widerspruch, der Lebensverneinung‘ bei weitem nicht gerecht; 
er erkennt dies Alles ästhetisch nur an, inwieweit es ın das Schöne ein- 
geht; an sich ist es ein „Häßliches”, ein „ästhetisch Unwertes‘‘.3 Und 
auch bei Dilthey findet sich ein einseitiger ästhetischer Optimismus.‘ 
Von der Ästhetik des Pessimismus dagegen wird man erwarten dürfen, 
daß sie für das Ästhetische der niederdrückenden Art Verständnis zeige. 
Zwar Hartmann entspricht, wie wir soeben gesehen haben, dieser Erwar- 
tung nicht. Wohl aber Schopenhauer. Dem Trauerspiel im besonderen 
weist er die Darstellung der schrecklichen Seiten des Lebens als Aufgabe 
zu.5 Aber auf die Nebenordnung der beiden Arten des Ästhetischen lenkt 
er doch nirgends ein prinzipielles Nachdenken. Mehr tut dies Julius 
Bahnsen. In dem Tragischen kommt das entsetzliche, unselig wider- 
spruchsvolle Wesen der Welt zum Ausdruck. Im Schönen wird uns eine 
friedensvolle, selige Scheinwelt vorgetäuscht. Der Humor endlich ist die 
Vereinigung des bitteren Ernstes des Tragischen und des holden Schön- 
heitsscheines; er gibt die Wahrheit in der Form des Scheines.® Diese 
geistreiche Auffassung kann ich mir, von anderem abgesehen, schon 
darum nicht aneignen, weil hier die beiden ästhetischen Typen ohne wei- 
teres in metaphysisch zugespitzter Weise aufireten. 

Anders wieder steht die ‚Illusionsästhetik‘ zu unserer Frage. Konrad 
Lange läßt das inhaltlich Widerwärtige in vollem Strome in die Kunst 
einziehen. Er verspotiet die Ansicht, daß das Häßliche nur dazu be- 
stimmt sei, dem Schönen als ‚Folie‘ zu dienen. Allein der Inhalt ist nach 
Lange nichts für den ästhetischen Eindruck Maßgebendes; Lange stellt 


1 Epvarnp von Hartmann, Philosophie des Schönen. Berlin 1887. S.219, 255 ff. ? Jonas 
Con, Allgemeine Ästhetik. Leipzig ıg901. S.ı67, ı85 f. 3 Taeopor Lıprs, Grundlegung der 
Ästhetik. Hamburg und Leipzig 1903. 5.593 ff. Am meisten noch kommt Lipps an das 
Ästhetische der niederdrückenden Art dort heran, wo er von dem „Häßlichen als 'Träger einer 
Geschichte" spricht (S.597£.). 4 Wırneı.m Dirtney, Die Einbildungskraft des Dichters. In 
den Eduard Zeller gewidmeten Philosophischen Aufsätzen (1887), 5.381, 418, 457. > Scno- 
PENHAUER, Werke, Reclamı-Ausgabe, Bd. ı, S.334 ff.; Bd.2, S.5o8ff. 8 Jurıus BAaunsen, Das 
Tragische als Weltgesetz und der Humor als ästhetische Gestalt des Metaphysischen. Lauen- 
burg ı.P. 1877. S.4£f., g8 ff. 
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sich aller „Inhaltsästhetik‘ schroff entgegen. So kann denn auch bei 
Lange der widerwärtige, grauenhafte, quälende Inhalt keine Bedeutung 
für die Gliederung des Ästhetischen erlangen. Die Entgegensetzung des 
erfreuenden und niederdrückenden Ästhetischen muß er als eine Verir- 
rung ansehen, die auf Rechnung der ‚Inhaltsästhetik‘‘ kommt. Die aus 
dem widerwärtigen Inhalt folgende Unlust ist nach Lange ein Belang- 
loses, das ‚in dem ganzen Gewoge der Gefühle und Vorstellungen, auf 
dem die ästhetische Lust beruht, untergeht‘.! 

10. Das Erfreuende und das Niederdrückende werden uns noch oft in 
verschiedenen Zusammenhängen als eingeordnete Glieder vorkommen. 
Es gibt gewisse ästhetische Grundgestalten, in denen das Erquickende, 
Erhebende und umgekehrt das Beklemmende, Herabdrückende eine cha- 
rakteristische Stelle einnimmt und einen eigentümlichen Wert erhält. 
So werden wir ım Erhabenen, im Rührenden, im Tragischen, im Humor 
Beides, das Erhebende und das Niederdrückende, zu eigentümlicher Aus- 
gestaltung gelangen und hierdurch für diese Grundtypen von ausschlag- 
gebender Bedeutung werden sehen. Andere Grundgestalten wieder — das 
Idealschöne. und das Anmutige — bilden so recht den fruchtbaren Boden 
für das Aufblühen der erfreuenden und erquickenden Gefühle zu beson- 
derer Keuschheit und Seligkeit. 


1 Konran Lance, Das Wesen der Kunst. Berlin 1901. Bd. a, S. 112 ff. 


Drittes Kapitel 


DAS SCHOENE UND DAS CHARAKTERISTISCHE 
I 
GRUNDLEGENDE BESTIMMUNGEN 


ı. Vom Schönen war schon oft die Rede, doch war bisher dieser Begriff 
noch nicht umgrenzt, noch nicht eingegliedert, noch nicht beglaubigt 
worden. Jetzi ist es an der Zeit, diesem Begriff seinen gebührenden Platz 
in dem System der Ästhetik zu geben. 

Im ersten Bande sind die Gründe auseinandergesetzt, warum das ge- 
samte Gebiet des ästhetisch Befriedigenden nicht einfach unter den 
Namen des Schönen gebracht werden darf (S.77ff.). Es erschien viel- 
mehr zweckmäßiger, diesen Namen für einen Teil des ästhetischen Rei- 
ches aufzusparen. Und da scheint es mir denn dem Sprachgebrauch am 
meisten zu entsprechen, wenn das Schöne im eigentlichen und engen 
Sinne als gleichbedeutend mit dem Gegenteil des Charakteristischen, des 
betont Eigenartigen, des herb Ausgeprägten gesetzt wird. 

Wenn von den Meistern des Schönen die Rede ist, so stehen uns etwa 
Künstler wie Homer und Sophokles, Skopas und Praxiteles vor Augen. 
Oder es treten uns Maler wie Lionardo und Raffael, Tizian und Correg- 
gio, Ghirlandajo und Botticelli vor die Erinnerung. Uns Deutschen fal- 
len als Vertreter des Schönen wohl vor allem Goethe und Schiller in 
ihrer Reifezeit ein. Solche Dichtungen wie Hermann und Dorothea oder 
Wilhelm Meisters Lehrjahre, Iphigenie oder die römischen Elegien gelten 
- nach allgemeinem Gefühl als besonders ausgezeichnete Beispiele für den 
Vorzugsnamen des Schönen. Was die Tonschöpfer betrifft, so werden 
uns vielleicht Haydn und Mozart, oder auch Schubert oder Mendelssohn 
als Meister vorschweben, die sich besonders rein ın Schönheitslinien be- 
wegten. Ist auch aus solchem Sprachgebrauch kein genauer Hinweis auf 
das zu entnehmen, was im Zusammenhange des Systems der Ästhetik am 
passendsten als schön zu bezeichnen sein wird, so darf doch keinesfalls 
die Bestimmung, die der Ästhetiker diesem Begriff gibt, mit dem sich in 
solchem Gebrauch ausprägenden Sprachgefühl geradezu in Widerstreit 
treten. 
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2. Indem ich die beiden neuen Typen beschrejben und umgrenzen will, 
sehe ich ab von der dinglichen Bedeutung der ästhetischen Gegenstände 
und achte allein auf die Art und Weise, wie wir ihre sinnliche Form 
aufnehmen. Es werden also hierbei vor allem das Formen- und Farben- 
sehen, das Klänge- und Wortehören und das Phantasieschauen in Frage 
kommen. Aber anderseits sollen doch auch nicht alleın das rein sinnliche, 
man könnte sagen, physiologische Sehen und Hören und das rein sinn- 
liche, lediglich der Außenseite der Gegenstände zugewandte Phantasie- 
schauen ins Auge gefaßt werden, sondern ich bitte den Leser, die stim- 
mungssymbolische Einfühlung hinzuzugesellen, so daß also die räum- 
lichen Gestalten, die Farben und Töne, indem sie von den Sinnen oder 
der Phantasie gesehen oder gehört werden, zugleich ihre stimmungs- 
symbolische Beseelung erhalten. Dies ist die Voraussetzung, von der ich 
ausgehe, um zu der Unterscheidung des Schönen und Charakteristischen 
zu gelangen. 

Um etwa ein Beispiel zu geben: bei Raffaels Grablegung lenken wir un- 
sere Aufmerksamkeit nicht darauf, daß dieses biblische Ereignis hier 
dargestellt wird, also auch nicht darauf, daß die dargestellten Personen 
von diesen bestimmten Absichten und Affekten erfüllt sind. Wir fassen 
an dem Bilde einmal die Verteilung der Gruppen im Raum, den Zug der 
Linien, ihr Mit- und Gegeneinander, sodann Licht und Farbe, zugleich 
aber auch die Strebungen und Stimmungen ins Auge, die sich symbolisch 
in Linien und Farben ausdrücken. | 

Und nun frage ich nach dem Verhältnis dieses stimmungssymbolischen 
sinnlichen Aufnehmens des Gegenstandes zu der vierten ästhetischen 
Grundnorm (Bd.ı, S.55gff.). Diese besagt: soll ein Gegenstand einen 
ästhetisch befriedigenden Eindruck machen, so muß er auf uns als or- 
ganische Einheit wirken. Wir müssen den Eindruck haben, als ob 
dieses Mannigfaltige aus innerer Einheit hervorwüchse und die Ein- 
heit sich aus innerem Drang in .diese Mannigfaltigkeit gliederte. Ich 
frage also: in. welcher Weise kann sich an den stimmungssymbolisch 
von uns aufgenommenen Formen die Forderung organischer Einheit 
erfüllt zeigen? 

3. Dies kann nun in doppelter Weise geschehen. Entweder setzt die 
Sinnenform dem Bedürfnis nach organischer Einheit Schwierigkeiten 
und Hemmungen entgegen. Diese müssen überwunden werden. Erst 
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durch ihre Überwindung kommt der Eindruck der organischen Eihheit 
zustande. Die aus der organischen Einheit entspringende Befriedigung 
geht fühlbar durch unlustvolle Zustände hindurch. Unlust ist in betonter 
Weise dem Gefühl der Befriedigung beigemischt. Es liegt mehr oder 
weniger eine Sättigung der Lust mit Unlust vor. Ich kann auch sagen: 
es ist herbe Lust, was der organischen Einheit des ästhetischen Gegen- 
standes entspricht. Das ist das Ästhetische der charakteristischen Art. 
Oder die Sinnenform setzt unserem Bedürfnis nach organischer Einheit 
keine merkbaren Erschwerungen und Hindernisse entgegen. Der Ein- 
druck der organischen Einheit kommt leicht und mühelos zustande. Es 
ist, als ob die Sinnenform dem Bedürfnis nach organischer Einheit 
freundlich entgegenkäme. Die der organischen Einheit entsprechende 
Befriedigung geht hier nicht erst durch unlustvolle Erregungen hin- 
durch. Hier liegt reine Lust vor. Das Ästhetische dieser Art darf ich 
das Schöne nennen. 

Aus dieser Kennzeichnung der beiden Richtungen, in die das Ästhetische 
auseinanderläuft, ergibt sich unmittelbar, daß es sich hier um einen 
fließenden Unterschied handelt. Das Schöne kann sich dem Charakteri- 
stischen annähern, und umgekehrt. Auch erhellt ohne weiteres, daß es 
auf beiden Seiten Gradunterschiede gibt. Im Vergleich zu einem Stark- 
charakteristischen kann etwa schon als schön gelten, was in Vergleich mit 
einem Reinschönen schon als charakteristisch zu bezeichnen sein wird. 
Dürers Melancholie oder Hieronymus im Gehäuse können zum Beispiel 
in Vergleich mit seinem Herkules als schön gelten, während sie, ver- 
glichen etwa mit Raffaels Madonnen, durchaus in das Gebiet des Cha- 
rakteristischen gehören. 

Fragt man, ob die herbe Lust lediglich ein Neben- oder vielleicht ein 
rasches, wechselndes Nacheinander von Lust und Unlust sei, so ant- 
worte ıch, daß ein solches äußerliches Aneinander, und nehme man es 
noch so dicht an, niemals das ergibt, was wir in unmittelbarem Selbst- 
erleben als herbe oder unlustvoll schattierte Lust erfahren. Vielmehr 
glaube ich mit Theodor Lipps,! daß hier eine Verschmelzung der Ge- 
fühle stattfindet, derart, daß aus dem Zusammenwirken der Lust- und 
Unlustbedingungen ein einziges neues Gefühl entsteht und die herbe Lust 
sonach als ein eigenartig qualitatives Gefühl anzusehen ist. Mit einem 


1 Tneonvor Liprs, Grundlegung der Ästhetik, S.521£. 
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assoziativen Aneinander kommt man hier ebensowenig wie in der Frage 
der Einfühlung aus.! 

4. Worin bestehen denn nun die Hindernisse, die sich im Charakteristi- 
schen dem nach organischer Einheit dürstenden Schauen entgegenstellen ? 
Sollen diese Hindernisse in allgemeingültiger Weise, das heißt derart be- 
zeichnet werden, daß die Bezeichnungsweise sowohl für Sinne wie Phan- 
tasie und ebenso für räumliche Gestalt wie für Farbe und Ton paßt, so 
müssen verhältnismäßig unbestimmte Ausdrücke gebraucht werden. 

In allen Fällen handelt es sich dabei um Züge, die derart unvermittelt, 
schroff, jäh aus den Formverhältnissen des Gegenstandes heraustreten, 
oder die in sich etwas derart Widerstreitendes, Zwiespältiges enthalten, 
daß sie nur unter fühlbarer Überwindung von Schwierigkeiten in die 
organische Einheit, die der Gegenstand darstellt, eingeordnet werden 
können. Innerhalb der Formverhältnisse des Gegenstandes findet kein 
müheloses Sichentgegenkommen, kein bequemes Sichangleichen und 
Sichvermitteln statt, sondern es machen sich Härten, Eigenwilligkeiten, 
Schwerverträglichkeiten, feindselige Reibungen fühlbar. Freilich darf 
daraus — dies liegt in meinem Gedankengange — keine endgültige 
Störung oder gar Vernichtung der organischen Einheit folgen, sondern 
es handelt sich nur um einen vorübergehenden Widerstand, derart 
daß auch die widerstrebenden Züge in die organische Einheit eingeglie- 
dert werden. Auch hier also entsteht hinsichtlich der Formverhältnisse 
Befriedigung, nur ist sie durch Unlustelemente differenziert, bereichert, 
gleichsam gefüllt und verdichtet. 

Was hingegen das Schöne betrifft, so findet hier in den Formverhält- 
nissen ein Sichentgegenkommen, ein leichtes, bequemes Sichvermitteln 
statt. Es wird hier das Zusammengehen zur Einheit nirgends durch Här- 
ten, Heftigkeiten, Plötzlichkeiten, die der organischen Einheit nur unter 
Aufgebot von fühlbarer Unlust eingeordnet werden könnten, gestört und 
erschwert. Ebensowenig stellen sich der Übereinstimmung der Form- 
elemente hier Zwiespältigkeiten entgegen, deren Auflösung in die Einheit 
des Ganzen empfindliche Schwierigkeiten bereitete. Die Formelemente, 
seien es nun Linien oder Farben oder Töne, begegnen sich hier gleich- 
sam freundlich; die Verhältnisse, in denen sie auftreten, führen inein- 
ander über, wie von selbst ergibt sich ein wohltuendes Aneinander- 


1 Man vergleiche den ersten Band meines Systems, S. 245 £. 
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schmiegen, Ineinanderschlingen; Alles, was die Form aufweist, ist wohl- 
vorbereitet und klingt allmählich aus. Das Charakteristische steht unter 
dem Zeichen der Unterbrechung und Zwiespältigkeit, das Schöne unter 
dem der Allmählichkeit und Versöhnung. Das Schöne atmet in sich 
leicht und froh oder, wie Mörike.in dem Gedichtchen ‚Auf eine Lampe“ 
sagt: „Was aber schön ist, selig scheint es in ihm selbst.‘ 

Schon hier seı daran erinnert, daß das Schöne in dem hier vertretenen 
Sinne durchaus keinen Gegensatz zum Erhabenen bildet. Das Schöne in 
meinem Sinne läßt die Bahn vollkommen frei für erhabene, majestäti- 
sche, feierliche Gestaltungen. 


1 
DAS SCHÖNE UND CHARAKTERISTISCHE IN DEN 


LINIENVERHÄLTNISSEN 


a 


9. Wie tritt nun dieser allgemeine Unterschied in der räumlichen Gestaltung 
als solcher, sodann in den Farben und endlich in den Tönen hervor? 
Was zunächst die räumlichen Formen als solche betrifft, so kennzeich- 
net sich das Charakteristische durch eine Linienführung, an der jähe 
Unterbrochenheit und Zerrissenheit, schroffes Aneinanderstoßen, beton- 
tes Ungleichgewicht und harte Unregelmäßigkeit das für den Eindruck 
Entscheidende ist. Es kommt auf die Linien in ıhrem Nebeneinander, 
Gegeneinander und Ineinander an. Zeigt sich hierin schroffes Empor- 
fahren, hartes Sichsperren gegeneinander, unförmliche Aufgeworfen- 
heit, wirre Zerzaustheit und Ähnliches, so schließen sich die Linien nur 
mit empfindlichem Widerstreben zur Einheit zusammen. Und hiermit 
eben ist das für das Charakteristische entscheidende Merkmal gegeben. 
— Wenn ich von Linien spreche, so verstehe ıch dies in dem weiten 
Sinne, daß auch bei den Malern, welche die Form der Dinge lediglich aus 
dem verzitternden, verschwebenden Farbenauftrag entstehen lassen und 
sie auf diese Weise nur als ein Farbenempfindungsergebnis behandeln, 
die sich auf diese Weise für unser Auge herstellenden Umrisse der Dinge 
unter den Begriff der Linie fallen. 

Völlig anders prägt sich das Schöne in der Linienführung aus. Sanfte 
Rundungen, allmähliche Schwellungen, wohlvorbereitete Richtungsände- 
rungen begegnen unserem Auge. In dem Zusammentreten der krummen 
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und geraden, der senkrechten, wagrechten und schrägen Linien herrscht 
entweder Gleichgewicht oder eine solche Abweichung davon, daß gerade 
in dieser Abweichung, in der Verrückung des Tones und Schwunges 
nach links oder rechts, oben oder unten die Linien die in ihrem Verlaufe 
klar und einfach begründete organische Einheit erhalten. Die Gliederung 
der Erstreckungen, die Verteilung der Massen und Gruppen im Raume 
geschieht nach wohlüberschaubaren, durchsichtigen Verhältnissen. Der 
räumliche Aufbau stellt dem Auge angenehm und leicht zu lösende Auf- 
gaben. So etwa wird sich die Anwendung jenes allgemeinen Schönheits- 
charakters auf die Linienführung aussprechen lassen. Die Umrisse des 
weiblichen Körpers sind hiernach mehr auf das Schöne, die des männ- 
lichen mehr auf das Charakteristische hin angelegt. Dies hat schon Wil- 
helm Humboldt in feinfühlenden Worten dargelegt.! 

Eines darf hier freilich nicht vergessen werden. Wiewohl sich der Unter- 
schied des Schönen und Charakteristischen in der Form und nicht im 
dinglichen Inhalt ausprägt, so ist doch der Eindruck, den die Form in 
dieser Richtung macht, in gewissem Grade vom dinglichen Inhalt ab- 
hängig. Ob irgendeine jäh unterbrechende, stark unregelmäßige Linie 
als eine empfindliche Erschwerung der organischen Einheit gefühlt wird, 
dies hängt in gewissem Grade davon ab, ob diese Unterbrechung und 
Unregelmäßigkeit zu der dinglichen Natur der in Frage stehenden Gegen- 
stände selbstverständlich gehört oder nicht. Ein Baum auf freiem Felde 
stellt eine plötzliche Unterbrechung einer wagrechten Linie durch eine 
steil aufwärts strebende Linie dar. Die aus dem menschlichen Rumpfe 
hervorwachsenden Arme machen rein vom Standpunkt der Linienfüh- 
rung den Eindruck eines unorganischen Anhängsels. Dennoch werden 
diese jähen Unterbrechungen nicht als Störungen der organischen Ein- 
heit, nicht als irgendwie dem ‚Schönen‘ widerstreitend empfunden. 
Denn sie gehören nun einmal zu der Natur des Baumes und des mensch- 
lichen Leibes. Umgekehrt neigt der weibliche Leib zu weichen, fließen- 
den Formen. Daher werden hier schon solche Härten, dıe beim männ- 
lichen Körper sich noch innerhalb des Schönen halten, den Eindruck des 
Charakteristischen erzeugen. So vollzieht sich also die Entscheidung der 
Frage, ob ein Gegenstand als schön oder als charakteristisch gefühlt 


1 In dem Aufsatz „Über die männliche und weibliche Form‘ (Wilhelm von Humboldts Werke, 
Bd. ı, S. 335 £f.). 
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wird, unter dem mitbestimmenden Einfluß der dinglichen Natur des 
Gegenstandes, trotzdem daß sich der Unterschied des Schönen und Cha- 
rakteristischen prinzipiell nur in der unter Absehen vom dinglichen In- 
halt aufgefaßten Sinnenform geltend macht. 

Auch auf Folgendes ist zu achten. Wo ein Zusammen von mehreren 
Dingen vorliegt, wie etwa in der Landschaft oder einem Gruppenbild, 
kommt es für den Eindruck des Schönen und Charakteristischen nicht 
nur auf die Umrisse an, die an jedem einzelnen Ding und an allen zu- 
sammen hervortreten, sondern auch auf die Linien, die einigend, zu- 
sammenhaltend durch die zu einem Ganzen verbundenen Dinge hin- 
durchgehen, und auf deren wechselseitige Verhältnisse. Und oft hängt 
der Eindruck des Schönen und Charakteristischen mehr von diesen das 
Ganze verknüpfenden und gliedernden Erstreckungen als von der Form 
der einzelnen Gegenstände ab. Man nehme etwa Raffaels Madonna di 
Foligno. Die Schönheit dieses Bildes kommt vor allem durch den sich 
ın sıch rundenden Aufbau des Bildes, durch die Art, wie die Linien von 
Mutter und Kind sich ineinander schmiegen, durch die klare, gleich- 
gewichtsvolle Gruppierung der unteren Gestalten und die zwischen ihnen 
bestehenden mannigfaltigen fließenden Bezüge, sowie durch die Vermitt- 
lung der samt dem Kinde auf Wolken thronenden Marıa mit den unteren 
Gestalten und mit Engelskranz, Wolken und Landschaft zustande. Diese 
das Bild beherrschende Formenmusik trägt mehr zu dem Eindruck des 
Schönen bei als die Formen der einzelnen Gestalten. | 

6. Will man sich charakteristische Linienführung in der Bildnerei 
gegenwärtig machen, so denke man etwa an die rücksichtslos herben, 
grimmig asketischen Umrisse bei Donatello, wie sie beispielsweise seine 
Florenzer Gampanilestatuen — sein Zuccone, sein Jeremias, sein Haba- 
kuk — aufweisen, oder wie wir sie aus seiner späteren Zeit an Johannes 
dem Täufer im Dom zu Siena oder an seiner Judithgruppe wahrnehmen. 
Stellt man sich dagegen die Bildwerke Lucas und Andreas della Robbia 
vor, so findet man sich in eine völlig andere Formenwelt versetzt: wie 
ist hier im Vergleich mit Donatello Alles leicht fließend, schmiegsam 
und zueinander sich neigend! Oder man halte sich etwa Tizians Grab- 
legung im Louvre mit ihrem unseren Blick in mühelos kraftvollen Um- 
schwung versetzenden Linienzuge gegenwärtig und vergleiche damit die 
Beweinung Christi von Dürer in der Pinakothek mit ihren hart und starr 
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gegeneinander gestellten, geknickten, emporfahrenden Linien und ihren 
äußerst ungleich im Raum verteilten Gestalten. In den figurenreichen 
Bildern des Velasquez, etwa in der Schmiede des Vulkan, in den Zechern 
mit Bacchus oder in den Meninas, wird man wenig ausgleichende, ver- 
schlingende, den Fluß erleichternde Linien finden. Wie reich sind da- 
gegen die Madonnen Correggios in Dresden, seine Leda mit dem Schwan, 
seine Danae, sein Tag und seine Nacht an Linien, welche die nebeneinander 
befindlichen Gestalten leicht und gefällig einander nähern oder sie ver- 
schlingen! In Schongauers großer Kreuztragung, in Rembrandts Hun- 
dertguldenblatt oder in seiner Kreuzabnahme mit der Fackel sind zwar 
die zahlreichen Gestalten eng aneinander gedrängt, aber es fehlt an allem 
freundlichen Entgegenkommen der Linien, an allem Sichschmiegen, an 
aller Allmählichkeit und Weichheit in ihrem Streben und Laufen. Es 
ist organische Einheit vorhanden, aber sie trägt den Charakter des 
Schroffen, Kühnen, des Ringens mit Widerständen. Und vergleicht man 
etwa Burne-Jones mit Klinger, so kann kein Zweifel sein, daß dieLinien- 
führung dort unter das Schöne, hier unter das Charakteristische fällt. 

7. Schon im ersten Band kam ich zu dem Ergebnis, daß Regelmäßigkeit 
keineswegs als eine allgemeingültige ästhetische Forderung anzusehen 
sei, sondern nur unter gewissen Bedingungen als ästhetische Norm ab- 
geleiteter Art gelten dürfe (S.563ff.). Auch zeigte sich dort, daß die 
undinglichen Künste einen weit günstigeren Boden für regelmäßige Ge- 
staltung bilden als die dinglichen. 

Aus den jetzigen Ausführungen erhellt, daß das Charakteristische zu dem 
Regelmäßigen in Gegensatz steht, das Schöne dagegen sich naturgemäß 
durch eine gewisse Neigung zum Regelmäßigen kennzeichnet. Für das 
Charakteristische ist geradezu das betont Unregelmäßige bezeichnend. 
Freilich bleibt auch im Eindruck des Charakteristischen das Unregel- 
mäßige nicht ein Letztes; vielmehr wird es eingeordnet, überwältigt. 
Aber worin es eingeordnet wird, dies ist nicht das Regelmäßige, sondern 
das viel weitere Verhältnis der organischen Einheit. 

Auch im Schönen aber ist die Regelmäßigkeit nicht etwa durchgängige 
Norm. Auch hier ist die organische Einheit der entscheidende Begriff. 
Nur stellt sich die organische Einheit hier gerne, sei es als streng, sei es 
als ungefähr und anklingend Regelmäßiges dar, weil sie hier leicht, 
mühelos, unter Fernbleiben fühlbarer Hindernisse zustande kommt. 
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Doch sind zu diesem Satze starke Einschränkungen hinzuzufügen. Erst- 
lich ıst zu bedenken, daß in den dinglichen Künsten, auch wo sie im - 
Sinne des Schönen schaffen, strenge Regelmäßigkeit niemals erreicht 
wird. Selbst in solchen Bildern, die den Eindruck des steif und starr 
Regelmäßigen machen, liegt, näher betrachtet, nur sehr annäherungs- 
weise Regelmäßigkeit vor. Man vergegenwärtige sich etwa die Bilder 
Giottos: bei allem Streben nach Regelmäßigkeit ist diese doch überall 
vielfältig verschoben und von weitgehender Unregelmäßigkeit umspielt. 
Selbst wenn man solche Wandbilder von ihm betrachtet, wo, wie in 
Santa Croce zu Florenz, zwischen Säulchen und unter gotischen Bogen 
ein einzelner Heiliger stehend dargestellt ist, zeigt die menschliche Ge- 
stalt keine strenge Regelmäßigkeit, sondern durch Haltung des Kopfes 
und der Hände, durch Gewand und Anderes eine mannigfaltig belebende 
Verschiebung des Gleichgewichts. Und nun gar in solchen Fällen, wo 
der Künstler volle Freiheit der Gestaltung erlangt hat! Hier kann, wenn 
überhaupt Regelmäßigkeit vorliegt, nur davon die Rede sein, daß durch 
all das mannigfaltige Unregelmäßige gewisse Annäherungen an Regel- 
mäßigkeit durchscheinen. 

Überaus häufig aber ist auch nicht einmal soviel zu finden. Und zwar 
sehe ich, indem ich dies sage, von Bildern, die in das Gebiet des Charak- 
teristischen gehören, gänzlich ab. Wie ich vorhin hervorgehoben habe, 
braucht in der Anordnung der Gestalten keineswegs Gleichgewicht oder 
auch nur Annäherung an Gleichgewicht zu herrschen, und dennoch kann 
der Eindruck des Schönen vorhanden sein. So zeigt beispielsweise in 
Correggios Tag, wenn auch Maria mit dem Kinde den Mittelpunkt bil- 
det, der Aufbau der Gestalten ein entschiedenes Ansteigen von rechts 
nach links, derart, daß gegen den linken Rand des Bildes hin das Schwer- 
gewicht liegt. Oder man nehme die Hochzeit zu Cana oder die Anbetung 
der Könige Paolo Veronese in der Dresdener Galerie: in beiden Fällen 
geht, wenn auch unter mehr oder weniger entgegenstrebenden Tendenzen, 
der Zug und Drang der Linien so stark nach der linken Seite hin, daß 
auch hier nicht einmal von irgendwie durchscheinender Regelmäßigkeit 
die Rede sein kann. Es kommt nur darauf an, daß das Mit- und Gegen- 
einander der Linien, die Verteilung der Gestalten, die Gliederung der 
Gruppen auf den Beschauer so wirke, daß dieser den Eindruck eines sich 
leicht und frei in sich zusammenschließenden Ganzen erhalte. 
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Am meisten Regelmäßigkeit ist naturgemäß dort zu finden, wo der für sie 
günstige Boden der undinglichen Künste mit der Gestaltung im Sinne 
des Schönen zusammentrifft. Im ersten Bande ist gezeigt (S. 565 ff.), 
warum die Gestaltung in den undinglichen Künsten durchweg im Sinne 
der Regelmäßigkeit zu geschehen hat. Wechselt in einem Tonstück der 
Rhythmus auch noch so oft, so gehorcht doch immer eine Reihenfolge von 
Takten demselben Rhythmus. Und machen sich in Baukunst und Kunst- 
handwerk auch noch so sehr Ungleichgewichts-Bestrebungen geltend, so 
schlägt doch überall das Regelmäßige mit noch bedeutend größerer Ent- 
schiedenheit durch als in der Tonkunst. In den undinglichen Künsten liegt 
daher die Sache so, daß sich sogar auch das Charakteristische nur inner- 
halb des Elementes des Regelmäßigen entfalten kann, daß also auch 
demCharakteristischen fühlbar etwasvon Schönheit innewohnt. 
Insoweit das Charakteristische sich in der Form des Regelmäßigen ent- 
faltet, ist das Schöne an ihm beteiligt. Das Charakteristische kann also in 
den undinglichen Künsten nicht zu der scharfgegensätzlichen Ausprä- 
gung im Verhältnis zum Schönen kommen wie in den übrigen Künsten. 
Es wird demgemäß bei Beschreibung des Charakteristischen, soweit die 
undinglichen Künste in Frage kommen, betont werden müssen, daß jene 
vorhin gekennzeichneten Hindernisse der organischen Einheit innerhalb 
und trotz der Regelmäßigkeit dennoch entscheidend hervortreten. 
Das heißt: die Linienführung trägt, bei aller durchgehenden Regel- 
mäßigkeit, doch den Grundzug des Schroffen und Jähen, Harten, 
Eigensinnigen und Unerbittlichen, des Steilen, Geknickten, Gebrochenen, 
Zerrissenen an sich. Demgemäß fällt beispielsweise der gotische Stil 
in Baukunst wie Kunstgewerbe unter das entschieden Charakteristische. 
Wo dagegen Schönes in dieser Art von Künsten zustande kommen soll, 
dort dürfen mit den regelmäßigen Verhältnissen keine der Verknüpfung 
zur organischen Einheit fühlbar entgegentretenden Hemmnisse verbun- 
den sein. Die Formen der italienischen Renaissance machen daher in aus- 
gesprochener Weise den Eindruck des Schönen. Doch darf man nicht so 
weit gehen zu behaupten, daß sich das Schöne in dieser Künstegruppe 
nur aus Regelmäßigkeitsverhältnissen zusammensetze. Auch dem Schö- 
nen dieser Künste ist in das Regelmäßige allenthalben mehr oder weniger 
Unregelmäßigkeit und Unsymmetrie eingegliedert. Davon war schon im 
ersten Bande die Rede (S.507). 
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8. Näher betrachtet ist die Regelmäßigkeit teils einfache Regelmäßigkeit 
oder Gleichmäßigkeit, teils Symmetrie oder Ebenmäßigkeit. Jene be- 
steht in der Aneinanderreihung gleichgestalteter räumlicher Glieder. In 
der Symmetrie dagegen hebt sich als einmaliges, ungleiches Glied die 
Mitte heraus. An diese schließt sich in dem einfachsten Falle nach zwei 
einander entgegengesetzten Richtungen eine räumliche Anordnung be- 
stimmter Art an. Betrachtet man beide Anordnungen in der Richtung 
auf die Mitte hin, so gleichen sie einander vollständig. Dagegen braucht 
jede der beiden Reihen für sich betrachtet keineswegs die Wieder- 
holung eines und desselben Gliedes darzustellen, vielmehr kann jede 
Seite eine beliebig reiche Verschiedenheit der Glieder und ihrer Anord- 
nungen enthalten. Es ist überflüssig, auf die verwickelteren Formen, 
welche die Symmetrie annehmen kann, einzugehen. 

Unzweifelhaft entspricht die Symmetrie der Forderung der organischen 
Einheit mehr als die einfache Regelmäßigkeit. Denn das Symmetrische 
schließt schon infolge der Einmaligkeit des Mittelgliedes, sodann hin- 
sichtlich der Gestaltungsmöglichkeit auf jeder der beiden Seiten eine 
stärker entwickelte Mannigfaltigkeit insich als das Einfach-Regelmäßige, 
und ebendeswegen tritt für die Einfühlung in dem Symmetrischen die 
Einheit als eine stärker durchgreifende Kraft hervor. In der Gleich- 
mäßigkeit betätigt sich die Einheit flacher, eintöniger. Die Symmetrie 
stellt sonach eine durchgebildetere organische Einheit dar als die ein- 
fache Regelmäßigkeit. Der ästhetische Wert der Symmetrie ist daher 
größer als der der Gleichmäßigkeit.! s 

Daraus folgt aber keineswegs, daß die Symmetrie den Beruf habe, aus 
den Kunstwerken die einfache Regelmäßigkeit zu verdrängen, noch auch, 
daß solche Kunstwerke, in denen Symmetrie herrscht, notwendig den 
Vorzug haben vor solchen, die einfach-regelmäßig gestaltet sind. Viel- 
mehr kommt es dabei auf die umgebenden räumlichen Verhältnisse, 
aber auch auf den jeweiligen Stil und seine Erfordernisse, sowie auf den 
Gehalt und Sinn des Kunstwerkes an. Was der zuletzt hervorgehobene 
Punkt bedeutet, geht deutlich hervor, wenn ich daran erinnere, daß bei- 
spielsweise die Verehrung ‘der Madonna durch Heilige oder die Kreuzi- 
gung Christi naturgemäß zu einer symmetrischen oder symmetrieähn- 


1 Über Gleichmäßigkeit und Symmetrie haben sich in ähnlicher Weise Heser (Vorlesungen 
über die Ästhetik Bd.ı, S.ı70 f.), Köstrın (Ästhetik, S.ı22 ff.), Hanrmann (Philosophie des 
Schönen, S.g6ff.) und viele Andere ausgesprochen. 
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lichen Gruppierung führt, während, wenn zwei Brüder, zwei Freunde 
oder Mann und Frau porträtiert werden sollen, es naheliegt, die Linien- 
führung um das Einfach-Regelmäßige frei herumspielen zu lassen. 
Ich sehe es mehr für eine Sache der Ästhetik der einzelnen Künste an, 
auf die Bedeutung einzugehen, die der Symmetrie und der einfachen 
Regelmäßigkeit in den einzelnen Künsten und Kunstzweigen zukommt. 
Besonders wird die Ästhetik der Baukunst und des Kunstgewerbes sich 
mit derlei Fragen zu beschäftigen haben. Auch hier übrigens behauptet 
das Gleichmäßige seinen eigentümlich wertvollen Platz neben dem Sym- 
metrischen. Man denke an die Säulenreihen der griechischen Tempel, 
an den Wechsel von Metopen und Triglyphen, an die Kannelüren der 
Säulen, an die fortlaufenden Ornamente. Oder man denke an die Reihen 
der durch Fugen getrennten Bausteine in der Außenansicht so vieler 
Bauwerke oder an die Täfelungen von Decken. Und ebenso ist an Mö- 
beln, Kleiderstoffen, Teppichen, Tapeten, Rahmen, Lampen, Krügen, 
Bucheinbänden allenthalben Beides — Gleichmäßiges sowohl wie Sym- 
metrisches — zu finden. 

Noch ist Folgendes zu bedenken. Die Natur selbst hat in reichem Maße 
dafür gesorgt, daß in den dinglichen Künsten symmetrische Verhält- 
nisse vorkommen. Vor allem die symmetrische Gestalt der Menschen 
fällt dabei in die Wagschale. Besonders wo die menschliche Gestalt ganz 
oder nahezu in der Vorderansicht dargeboten wird, kommen auf diese 
Weise symmetrische Verhältnisse in das Kunstwerk. Aber auch an die 
Tiere und Pflanzen, namentlich die Bäume, ist zu erinnern. Freistehende 
Bäume können in die Landschaft sehr edle symmetrische Verhältnisse 
bringen. Es versteht sich von selbst, daß auch Kunstwerke der charakte- 
ristischen Art an dieser gleichsam durch die Natur vorgeschriebenen 
Symmetrie in reichlichem Maße teilnehmen. Insoweit sie dies tun, ist 
ihre charakteristische Grundbeschaffenheit vor Schönheitsverhältnissen 
durchsetzt. 

9. Das Schöne wird, wie sich uns gezeigt hat, nicht durch den Begriff 
der Regelmäßigkeit, sondern durch den der sich mühelos ergebenden 
organischen Einheit beherrscht. So sind denn am Zustandekommen des 
Eindrucks der Schönheit nicht bloß die Verhältnisse der Regelmäßigkeit, 
sondern auch verschiedene andere Gliederungsverhältnisse — ich will sie 


unter dem Namen Ungleichheitsverhältnisse zusammenfassen — beteiligt. 
v.8.Ä.n,3 
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Man ist nun seit längerer Zeit in der Ästhetik bemüht, aus den Ungleich- 
heitsverhältnissen ein bestimmtes herauszuheben und daran die Behaup- 
tung und den Nachweis zu knüpfen, daß alle wahre Schönheit oder 
doch die Schönheit unter gewissen allgemeinen Bedingungen auf 
diesem Größenverhältnis beruhe. Es ist bekanntermaßen der goldene 
Schnitt, der unter den Ungleichheitsverhältnissen in dieser Weise be- 
vorzugt wurde. Zeising glaubte, daß wir das Gesetz des goldenen Schnit- 
tes wie das Sittengesetz und die logischen Gesetze in unserem Innern 
tragen, daß dieses Gesetz in der Werkstätte der Natur wie in der Seele 
des schaffenden Künstlers, vor allem in der des Baumeisters, Bildhauers, 
Malers, aber nicht minder kräftig in der des Tonkünstlers, Dichters, 
Schauspielers und Kunsthandwerkers lebt und wirkt, und daß sich dieses 
Gesetz in fast allen schönen Formen, am vollkommensten aber in der 
schönen Menschengestalt, ausprägt.! „Wenn ein in ungleiche Teile ge- 
teiltes Ganzes — so formuliert Zeising dieses Gesetz — als formell- 
schön erscheinen soll, muß sich der kleinere Teil zum größeren Teil 
ebenso verhalten, wie sich der größere Teil zum Ganzen verhält.‘ Andere 
Forscher haben dann auf Grund zahlreicher Versuche mit einfachen 
Formen den Geltungsbereich des goldenen Schnittes genauer zu bestim- 
men unternommen. Fechner kam dabei zu einer sehr starken Einschrän- 
kung dieses Geltungsbereichs. Witmer wjederum erweiterte das Macht- 
gebiet des goldenen Schnittes. Er fand bei wagrechten wie senkrechten 
Gliederungen und ebenso bei dem Verhältnis der Umgrenzungslinien von 
Figuren zueinander neben der Symmetrie den goldenen Schnitt bestätigt. 
In Symmetrie und goldenem Schnitt sieht er zwei Maxima der Wohl- 
gefälligkeit. Auch Wundt schlägt den ästhetischen Wert des goldenen 
Schnittes hoch an. Dieser hat nach Wundt vor der Symmetrie den Vor- 
zug, daß „er nicht nur jeden Teil, sondern auch das Ganze als Pro- 
portionalglied enthält, wodurch eine Beziehung der Teile auf eine sie 
umfassende Einheit entstehen kann“.? Ebenso hält Külpe an der ästheti- 
schen Bedeutung des goldenen Schnittes fest und gibt auch eine psycho- 
logische Deutung dieses Verhältnisses.? Sehr skeptisch, und dies mit vol- 
lem Recht, verhält sich Lipps.* 


1 Avorr Zeısıss, Ästhetische Forschungen. Frankfurt a.M. 1855. S.ı78 ff. 2 Wuxpt, Grund- 
züge der physiologischen Psychologie, 5.Aufl., 3.Band, S.ı50. 3 Kürze, Der gegenwärtige 
Stand der experimentellen Ästhetik. Leipzig 1907. $.30o. 4 Lıprs, Grundlegung der Ästhe- 
tik, S.66 f. Meine Bedenken gegen die grundlegende ästhetische Bedeutung, die den Ver- 
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Wie es sich mit der Bedeutung des goldenen Schnittes bei Betrachtung 
abstrakter Linien und Figuren verhält, lasse ich dahingestellt. Wollte 
man aber behaupten, daß in den Werken der Kunst nur Symmetrie und 
goldener Schnitt Wohlgefallen, Abweichungen davon Mißfallen begrün- 
den, so müßte ich entschieden widersprechen. Einmal ist schon zu be- 
denken, daß, wenn man Symmetrie und goldenen Schnitt als die beiden 
Maxima der Wohlgefälligkeit bezeichnet, dies für das Ästhetische der 
charakteristischen Art schlechtweg nicht gilt. Hier sind im Gegenteil 
solche Verhältnisse, die, abstrakt betrachtet, mißfällig wirken, in die 
organische Einheit eingespannt und so zu Dienern des Wohlgefallens ge- 
macht. Aber auch wenn man nur die schönen Kunstwerke ins Auge 
faßt, halte ich jenen Satz für unrichtig. Ich gebe ohne weiteres zu, daß 
unter den Linienverhältnissen, die ein Kunstwerk als schön erscheinen 
lassen, der goldene Schnitt oft und nachdrücklich vorkommt. Allein 
neben dem goldenen Schnitt machen auch unzählige andere Ungleich- 
heitsverhältnisse den Eindruck des Schönen. Es kommt dabei vor allem 
auf den Linienzusammenhang an. Auch an Ungleichheitsverhältnisse, 
die vom goldenen Schnitt weit abweichen, kann sich der Eindruck einer 
mühelos gelingenden organischen Einheit knüpfen. Ich greife etwa Gior- 
giones Gemälde „Ländliches Konzert‘ im Louvre heraus — ein Kunst- 
werk, das ohne Zweifel ın das Schöne fällt. Unser durchmessender Blick 
bleibt vor allem an den beiden nackten weiblichen Gestalten, sodann an 
den beiden Jünglingen in der Mitte des Bildes, auch an dem Baum- 
stamme links, der Baumgruppe rechts und dem dazwischen sich auf- 
tuenden Ausblick in die Ferne haften. Dabei drängen sich unserem Blick 
die verschiedensten Ungleichheitsverhältnisse auf. Darunter mag viel- 
leicht auch eines an den goldenen Schnitt anklingen, aber von einer be- 
herrschenden Geltung dieses Verhältnisses für den Eindruck des Bildes 
kann auch nicht im entferntesten die Rede sein. Dies ist schon darum 
nicht der Fall, weil wir beim Durchmessen des Bildes keineswegs immer 
Zweiteilungen vornehmen, sondern auch Drei- und Mehrteilungen maß- 
gebend sein lassen. Ich rechne mit dem Blick etwa von dem linken Rand 
des Bildes bis zur linksstehenden weiblichen Gestalt, von da bıs zu der 
weiblichen Gestalt zur Rechten und von da bis zu dem rechten Rand des 


suchen mit elementaren Formen zugeschrieben zu werden pflegt, habe ich im ersten Bande 
5.436 £f. dargelegt. 
3% 
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Bildes. Dabei kann ich die Entfernung zwischen den beiden weiblichen 
Personen noch durch den Ton unterbrechen, den ich auf die zwischen 
und hinter ihnen sitzenden Jünglinge, sei es auf beide zusammen, sei es 
auf jeden besonders, lege. So durchläuft also der Blick das Bild von 
lınks nach rechts oder umgekehrt in Vier- bis Fünfteilung. Oder man 
nehme Raffaels Opfer zu Lystra oder den Raub der Europa von Paolo 
Veronese ım Dogenpalast zu Venedig: auch hier wirken die verschieden- 
sten Ungleichheitsverhältnisse vielgliedriger Art zum Schönheitseindruck 
zusammen. Nur äußerste Künstlichkeit und Willkür im Herausheben der 
miteinander in vergleichende Beziehung zu setzenden Punkte könnte zu 
der Selbsttäuschung führen, daß hier der goldene Schnitt in entscheiden- 
der Weise maßgebend sei. Aber auch bei Bildern von einfacher Gliede- 
rung fällt, wohin man blickt, schreiende Verletzung des goldenen Schnit- 
tes in die Augen, ohne daß der Eindruck des Schönen dadurch beein- 
trächtigt würde. Man nehme etwa Ruysdaels Flußlandschaft mit der 
alleinstehenden Windmühle im Amsterdamer Reichsmuseum. Die Wind- 
mühle als der allein hoch in die Lüfte ragende Gregenstand schneidet 
von dem Bilde einen schmalen Streifen ab, der weit unter der Größe 
des kleineren Teils des goldenen Schnittes bleibt. 

Die beiden Hauptgesichtspunkte indessen gegen die Überschätzung des 
goldenen Schnittes habe ich noch nicht angeführt. Der goldene Schnitt 
ist ein bloßes Größen- und Entfernungsverhältnis. Über die Gestalt der 
Linien sagt er nichts aus. Wenn Zeising behauptet, der menschliche Leib 
sei nach dem Verhältnis des goldenen Schnittes gegliedert, so ist damit 
über die Wölbungen, Hervorragungen, Einschnitte, die ganze Modellie- 
rung des Leibes nicht das Mindeste bestimmt. Der goldene Schnitt hebt 
nur drei für die Messung geeignet erscheinende Punkte heraus und sagt 
das bekannte Entfernungsverhältnis zwischen ihnen aus. Nun kommt 
aber der Schönheitseindruck bei weitem in der Hauptsache durch die 
Gestalt der Linien, durch die Art, wie sie mit- und gegeneinander laufen, 
sich begegnen und verschlingen, sich scheiden und gruppieren, zustande. 
Besonders wichtig ist dabei die Form der krummen Linie und die Art 
und Weise, wie gerade und krumme Linien zusammentreten. Die ab- 
strakten Größen- und Entfernungsverhältnisse bilden nur eine Seite, und 
oft eine sehr bescheidene, am Schönheitseindruck. Sodann aber er- 
scheint es mir fraglich, ob überhaupt ein solches Vergleichen und Mes- 
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sen, und sei es noch so gefühlsmäßig, von dem unbefangenen ästheti- 
schen Betrachter vorgenommen wird, wie es der goldene Schnitt an- 
nımmt. Die kleinere mit der größeren Strecke zu vergleichen, ist etwas 
Natürliches und Gewöhnliches. Aber außerdem noch den größeren Teil 
mit dem Ganzen zu vergleichen, wird sich dem Betrachter nur schwer 
nahelegen. Die Verteidiger des goldenen Schnittes muten dem Betrachter 
eine Künstelei zu. Doch ich unterlasse eine gründliche Erörterung dieser 
Frage, die nach meiner Auffassung eher in die Ästhetik der bildenden 
Künste gehört. | 
ul 
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10. Über die Art und Weise, wie sich der Unterschied des Schönen und | 
Charakteristischen in Farbe und Ton ausspricht, kann ich mich bedeu- 
tend kürzer fassen, nachdem ich innerhalb der Linienführung diesen 
Unterschied so ausführlich behandelt habe. Im, wesentlichen wird es 
hierbei darauf ankommen, die Charakterisierung, die ich den beiden 
Typen der Linienführung gegeben habe, dem Eigentümlichen der Farbe 
und dann des Tones im Sinne der Analogie anzupassen. 

Was zunächst die Farbengebung angeht, so wird uns der Eindruck 
des Charakteristischen sicherlich dort zuteil, wo das Nebeneinander 
zweier oder mehrerer Farben für das einfühlende Sehen die Eigenschaft 
des Harten, Grellen, Auseinanderweichenden, Zerrissenen hat, aber auch 
wo die nebeneinander befindlichen Farben sich zu reiben und ineinander 
zu drängen scheinen. Ich will mit diesen Ausdrücken unmittelbare Stim- 
mungserfahrungen bezeichnen, die wir beim einfühlenden Sehen haben, 
und denen zufolge das Wohlgefühl, das uns ein bestimmtes Zusammen 
von Farben erweckt, durch merkliche Unlustzumischungen bereichert 
erscheint. Überhaupt gehören alle die Fälle hierher, wo das Zusammen 
der Farben den Eindruck des Befremdlichen, Ungewöhnlichen, Selt- 
samen, nahezu Unerträglichen macht. An welche Farbenzusammenstel- 
lungen dieser Eindruck notwendig geknüpft ist, läßt sich allgemeingültig 
unmöglich feststellen. Und zwar schon darum nicht, weil es dabei nicht 
etwa nur auf zwei unmittelbar nebeneinander befindliche Farben, son- 
dern auf die ganze Farbenmannigfaltigkeit des Kunstwerks ankommt. 
Sodann aber unterliegen die dinglichen Künste hierin wesentlich ande- 
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ren Bedingungen als die undinglichen (das heißt in unserem Falle: Bau- 
kunst und Kunstgewerbe). Denn in den dinglichen Künsten kommt die 
nun einmal durch die Natur gegebene Zugehörigkeit bestimmter Farben 
zu gewissen Dingen in Betracht. Die Vorherrschaft von Blau, Grün, 
Fleischfarben in einem Bild würde von uns ganz anders aufgefaßt wer- 
den, wenn uns nicht bekannt wäre, daß Himmel, Wiese, Wald, Men- 
schenleib mit diesen bestimmten Farben ausgestattet sind. 

Nur wenn man die charakteristische Art der Farbenwirkung außer Acht 
läßt und immer nur an den Eindruck des Schönen denkt, wird man ge- 
wisse Farbenzusammenstellungen einfach als mißfällig bezeichnen. Wenn 
beispielsweise Wundt die Paarung von Rot und Violett, Orange und Gelb, 
Gelb und Blaugrün, Grün und Blau als mißfallend hinstellt,1 so werden 
sich, wie mir scheint, unschwer genug Bilder finden lassen, zu deren 
charakteristischem Reiz das Vorkommen solcher Farbenpaare gehört. 
Als schön dagegen empfinden wir den Farbeneindruck dann, wenn für 
das einfühlende Sehen zwischen den Farben ein freundliches Sichbegeg- 
nen, ein Sichhelfen und Heben, ein Überleiten und Verklingen zu be- 
stehen scheint. Besonders ausgezeichnet durch Schönheit sind solche 
Fälle, in denen zwei Farben klar auseinanderzutreten und dabei zugleich 
innig zueinander zu gehören scheinen. 

Die „experimentelle Ästhetik‘ hat sich durch zahlreiche scharfsinnige 
Versuche bemüht, unter den Farbenzusammenstellungen die wohlgefäl- 
ligsten genau zu ermitteln.” Solche Versuche können ohne Zweifel ge- 
wisse Fingerzeige für die Bedingungen des Schönheitseindrucks der 
Farben liefern. Freilich sind diese Versuche von dem Glauben getragen, 
daß ihre Ergebnisse Aussagen über Gefallen und Mißfallen überhaupt 
enthalten, während doch in den Versuchen auf den wohlgefälligen Ein- 
druck des Charakteristischen keine Rücksicht genonımen wird. Man hat 
also die Ergebnisse jener Versuche allererst dahin einzuschränken, daß 
sie nur für das Sondergebiet des Schönen zu gelten beanspruchen dürfen. 
Unter Voraussetzung dieser Einschränkung wird beispielsweise den drei 
Regeln, die Wundt, teilweise im Anschluß an Brücke, aufstellt, eine gewisse 
Bedeutung für den Schönheitseindruck der Gemälde zukommen. Erstens 
gefallen hiernach kleine, aber übermerkliche Farbenunterschiede; zwei- 


ı Wuxpt, Grundzüge der physiologischen Psychologie, 5.Aufl., 3.Band, S.ı45. 2 Man ver- 
gleiche Wuxprt, Grundzüge der physiologischen Psychologie, 5.Aufl., 3.Band, S.ı40 ff. und 
KiLre, Der gegenwärtige Stand der experimentellen Ästhetik, S.24 ff. 
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tens die komplementären Farbenpaarungen und drittens gewisse der- 
artige Zusammenstellungen, daß mit einer bestimmten Farbe eine andere, 
die ihr in dem Farbenkreis näher liegt als die Komplementärfarbe, ver- 
bunden wird.! Vollständig freilich läßt sich, auch ganz abgesehen vom 
charakteristischen Eindruck, das Wohlgefallen an den Farben der Bilder 
mit solchen Regeln nicht erklären. Und zwar schon darum nicht, weil 
der Eindruck, den die Farben eines Kunstwerkes machen, von der ganzen 
Mannigfaltigkeit der an dem Kunstwerk vorkommenden Farben und ihrer 
Anordnung abhängt, die Versuche aber immer sich nur auf Farbenpaare 
oder gewisse allereinfachste Zusammenstellungen von mehr als zwei Far- 
ben erstrecken. Dazu kommt aber nech die schon vorhin bei der Er- 
örterung des Charakteristischen erwähnte Abhängigkeit des Farbenein- 
drucks von der dinglichen Bedeutung der Gegenstände. Mit anderen 
Worten: wir bringen unser Wissen von der farbigen Beschaffenheit der 
Dinge unwillkürlich mit in Anschlag. Endlich aber ist Folgendes zu be- 
rücksichtigen. Auf Bildern ist es ja bei weitem nicht immer so, daß 
größere oder kleinere Flächen von bestimmten Farbentönen in bestimm- 
ter Helligkeit und Sättigung reinlich nebeneinander aufgetragen wären; 
sondern überaus oft werden ın eine Fläche mit bestimmter Grundfarbe 
verschiedene andere Farben hineingestreut, derart daß oft jedes Fleck- 
chen ein Zusammen von allerhand Farbentupfen darstellt. Eine im gan- 
zen als gelblich wirkende Fläche kann eine unzählige Menge bläulicher, 
violetter, schwärzlicher Punkte, Flecken, Streifen enthalten. Nun be- 
stimmt sich der Wohlgefälligkeits- oder Mißfälhgkeitseindruck einer 
solchen Fläche nicht etwa darnach, wie diese verschiedenen Farbentupfen 
je zwei und zwei oder je drei und drei zueinander stehen, sondern wir 
fassen die ganze Fläche in einen Mischeindruck, eben in ein eigentüm- 
lich durchsetztes, unreinfarbiges, aber gerade deshalb farbig-bereicher- 
tes Gelb, zusammen und halten sie gegen die anderen Flächen daneben, 
die vielleicht genau so mischfarbig sind. Man stelle sich nur vor, aus wie 
mannigfaltigen Farbentönen die Fleischfarbe besonders bei modernen 
Malern besteht. 

Vor mir liegt eine farbige Lithographie von Rapacki: der Marienturm in 
Krakau (enthalten in der Jahresmappe der Gesellschaft für vervielfäl- 
tigende Künste von 1906). Die dunkelbraune Masse des Turmes, um- 
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geben von dem mit leichten Wölkchen bedeckten hellen Nachthimmel: 
daraus besteht das Bild. Sieht man näher hin, so findet man: das Dunkel- 
braun des Turms ist von gelblichen und bläulichen Tönen mannigfach 
durchsetzt, und der Nachthimmel ist erst recht eine vielfältig und wirr- 
warrartig zusammengesetzte Mischung aus weißlichen, grauen, grünen, 
gelblichen Tönen. Für den Schönheitseindruck des Bildes sind nun aber 
nicht die Nebeneinanderstellungen der einzelnen Farbentöne maßgebend, 
‚sondern es wird die Turmfläche als ein bestimmt charakterisierter Misch- 
eindruck und ebenso die Himmelsfläche als ein mischfarbiges Ganzes 
gesehen, und das Verhältnis beider Mischeindrücke zueinander ergibt 
die Schönheit des Steindrucks. Wie wollen Experimente über das Gefäl- 
lige oder Mißfällige solcher mischfarbiger Gesamteindrücke etwas All- 
gemeingültiges aussagen? 

ı1. Daß auch in der Tonkunst der Unterschied des Schönen und Cha- 
rakteristischen von durchgreifender Bedeutung ist, zeigt jedem sein eige- 
nes musikalisches Erleben. Hält man das Vorspiel zu Mozarts Zauber- 
flöte mit dem zu Wagners Meistersingern zusammen, so wird man nicht 
zweifelhaft sein, daß dort die Merkmale des Schönen, hier die des Cha- 
rakteristischen zutreffen. Oder ich greife zu einer Symphonie Mendels- 
sohns, etwa zur vierten (A dur), und vergleiche mit ihr die erste Sym- 
“ phonie von Brahms (C moll), insbesondere den ersten Satz, so® gilt 
augenscheinlich das Gleiche. Erinnert man sich an Mendelssohns Chor- 
werk ‚„Walpurgisnacht“, so wird man nicht zweifelhaft sein, daß der 
Chor der Wächter ‚Kommt mit Zacken und mit Gabeln‘, der eine für 
diesen Tonschöpfer höchst merkwürdige humoristisch-phantastische Mu- 
sik zeigt, in das Charakteristische fällt. Die feierliche Schlußmelodie da- 
gegen (,‚Und raubt man uns den alten Brauch, Dein Licht, wer kann es 
rauben ) wie überhaupt das Allermeiste in diesem Tonwerk, trägt durch- 
aus das Gepräge des Schönen. Mit Mendelssohns Walpurgisnacht hörte 
ich vor kurzem in demselben Konzert Hugo Wolfs Chorballade ‚Der 
Feuerreiter‘: da ist nun freilich das Charakteristische noch bedeutend 
weiter getrieben als in jenem Chor bei Mendelssohn. 

Will man bestimmen, an welchen Merkmalen sich der Unterschied von 
Schön und Charakteristisch in der Tonkunst zum Ausdruck bringe, so 
wird man nicht etwa nur an das Verhältnis der Dissonanzen zu den Kon- 
sonanzen zu denken haben; sondern es kommt dabei auf die ganze Füh- 


II. DAS SCHÖNE UND CHARAKTERISTISCHE IN FARBE UND TON j 41 


rung der Tonfolgen, auf die Schritte, Übergänge, Sprünge in den Ton- 
reihen an. Hierbei wird insbesondere auch auf die Überführung einer 
Tonart in die andere, die sogenannte Modulation, zu achten sein. Und 
wie bei den Farben, darf auch bei den Tönen die Aufmerksamkeit nicht 
an den nächstbenachbarten kleineren Ganzen hängen bleiben, sondern 
muß sich dem Verhältnis der großen Gesamtgebilde zuwenden. Vor 
allem die musikalischen Themen, ihre Gegenüberstellung, ihre Auf- 
lösung, Verwirrung und Wiederherstellung kommen in Betracht. Sodann 
hängt der Eindruck des Schönen und Charakteristischen auch von dem 
Zusammenwirken der verschiedenen Klangfarben der Instrumente ab. 
Und endlich ist auch der rhythmische Verlauf nicht außer acht zu lassen: 
nicht etwa nur der Wechsel im Rhythmus, sondern auch die Ausgestal- 
tung des jeweiligen Rhythmus ist heranzuziehen. 

In allen diesen Beziehungen ist der musikalische Eindruck entweder in 
der Richtung des Schönen oder des Charakteristischen bestimmt. Auch 
den Tönen, ihrem Verlaufe, Zusammenklange und Rhythmus stehen wir 
mit dem Bedürfnis gegenüber, die Eindrücke zu organischer Einheit zu- 
sammenzufassen. Und das gelingt nun entweder leicht und bequem, oder 
nur unter merklicher Überwindung von Hindernissen. Im ersten Fall 
fließt und gliedert und rundet sich Alles in freundlicher und wohltuender 
Weise. Alles scheint füreinander bestimmt zu sein; Alles, was ın dem 
Tonganzen geschieht, steht gleichsam unter der Gunst eines liebevollen 
Waltens; auch die Trübungen und Verdunkelungen tragen fühlbar die 
Anlage zu Klärung und Lösung in sich. 

Oder wir stehen gegenüber einem Tonstück vor der Aufgabe, durch 
fühlbare Schroffheiten und Befremdlichkeiten, schwierige Verwicklun- 
gen und betonte Zwiespältigkeiten hindurch zu Ausgleichung und Ein- 
heit zu gelangen. Wir erfahren Stoß und Aneinanderprall, Auseinander- 
klaffungen und Plötzlichkeiten verschiedener Art. Wir werden bei 
schweren Abweichungen, bei starken Harmoniegefährdungen und Ein- 
heitsverdunkelungen nachdrücklich festgehalten. 

Man wird vielleicht diesen und anderen Ausführungen den Vorwurf 
machen, daß ich mich bildlicher Ausdrücke in zu reichem Maße bediene. 
Allein ich möchte wissen, wie solche Gefühlserlebnisse anders beschrie- 
ben werden sollen. Der bildlose psychologische Ausdruck steht obenan: 
in Nummer 3 dieses Kapitels wurde der Unterschied von Schön und Cha- 
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rakteristisch auf das Verhältnis von Lust und Unlust gegründet. Allein 
schon in Nummer 4, wo es sich um die der Lust entgegenstehenden Hin- 
dernisse und um das Fehlen solcher handelt, mußte reichlich zu bild- 
lichen Ausdrücken gegriffen werden; denn es kam ja dabei nicht auf die 
rein gegenständlichen, exakt am Gegenstand aufweisbaren Hindernisse 
und deren Gegenteil an, sondern auf das einfühlende Erleben der 
Hindernisse und der hindernislosen Einheit. Um diese Einfühlungserfah- 
rungen zu beschreiben, mußten bildliche Ausdrücke angewandt werden. 
Die Kennzeichnung des Eindrucks des Schönen und Charakteristischen 
würde kahl und mager ausfallen, wenn sie bei der allgemeinsten psycho- 
logischen Bezeichnung stehen bleiben wollte. Sollen aber die dem Cha- 
rakteristischen und Schönen entsprechenden Gefühlserlebnisse eingehen- 
der und intimer beschrieben werden, dann ist das Greifen zu bildlichen 
Ausdrücken unvermeidlich. Die bildlichen Wörter und Wendungen 
schweben aber keineswegs in der Luft, sondern sie sind unmittelbare 
Hinweise auf bestimmte Gefühlserlebnisse, sie sind Aufforderungen an 
den Leser, in sich die Gefühle anklingen zu lassen, auf die durch die 
bildliche Beschreibung hingewiesen wird. 


IV 
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12. Wır haben uns nun noch zu der Dichtkunst zu wenden, um zu sehen, 
wie sich hier der Unterschied des Schönen und Charakteristischen her- 
vortut. Hier wird vor allem das durch die Worte des Dichters hervor- 
gerufene phantasiemäßige Anschauen zu betrachten sein. Es wird frei- 
lich für den schönen oder charakteristischen Eindruck einer Dichtung 
auch der sprachliche Klang in Frage kommen. Die Wörter können der- 
art gewählt, derart aneinander gefügt, derart satzmäßig gegliedert, der- 
art vers- und strophenmäßig aufgebaut sein, daß sich hierin entweder 
die Merkmale des Schönen oder die Züge des Charakteristischen zeigen. 
Doch will ich auf diese Erscheinungsweise des Schönen und Charakteri- 
stischen nicht eingehen. Weit wichtiger ohne Zweifel für den Schön- 
heits- oder Charaktereindruck einer Dichtung ist die Art von Phantasie- 
betätigung, zu der wir durch die Worte des Dichters aufgefordert wer- 
den. Und dabei wieder ist vor allem auf das Phantasiesehen zu achten. 
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Daneben spielen die phantasiemäßigen Bewegungsempfindungen 
eine große Rolle (Band ı, S. Aıgff.). Dagegen kommt das Phantasie- 
hören weniger in Betracht, noch weniger das Phantasietasten, Phantasie- 
riechen und Phantasieschmecken. Innerhalb des Phantasiesehens end- 
lich ist es nicht so sehr das Farbigsehen, als vielmehr das Sehen räum- 
licher Formen, was vor allem in die Wagschale fällt. Dies wird sich uns 
durch die folgenden Betrachtungen bestätigen. 

Ich frage: wovon hängt es ab, daß die Personen etwa in Goethes Iphi- 
genie den Eindruck des Schönen, die Gestalten dagegen in Shakespeares 
Lear den Eindruck des Charakteristischen erzeugen? Zunächst bietet sich 
die Antwort dar, daß es dabei auf dieLinien ankomme, welche die Phantasie 
des Lesers oder Zuhörers als Umrisse der vom Dichter geschilderten leib- 
lichen Gestalt, ihrer Gebärden und Bewegungen zu zeichnen durch die 
Worte der Dichtung aufgefordert wird. Es würde hiernach also der 
Dichter dann einen schönen und charakteristischen Eindruck hervor- 
bringen, wenn die sinnenfällige Gestalt, die er den Leser in der Phantasie 
vorzustellen veranlaßt, schön oder charakteristisch wirkt. Schildert der 
Dichter eine weibliche Gestalt, die den Madonnen Raffaels, eine männ- 
liche Gestalt, die dem jugendlichen Johannes dem Täufer von del Sarto 
oder dem heiligen Sebastian von Sodoma ähnelt oder gleicht, dann ent- 
steht beim Leser der Eindruck des Schönen. Ist dagegen der Leser ge- 
nötigt, sich gemäß den Worten des Dichters eine Gestalt zu entwerfen, 
die dem Zuccone oder dem Niccolö da Uzzano von Donatello oder der 
Hille Bobbe von Hals gleicht oder ähnlich ist, so entspringt der Eindruck 
des Charakteristischen. Goethe veranlaßt den Leser, sich die Gestalt, die 
Gebärden und Bewegungen der Iphigenie als schön: vorzustellen; Shake- 
speare dagegen zaubert dem Leser durch seine Dichtung einen Lear vor 
die Phantasie, der nach Gestalt, Gebärden, Bewegungen ins Charakteri- 
stische fällt: also haben wir von den entsprechenden Stellen der Dich- 
tung dort einen schönen, hier einen charakteristischen Eindruck. 
Allgemein wäre also hiernach zu sagen: der Eindruck des Schönen oder 
Charakteristischen einer Dichtung hängt von den Umrissen der kör- 
perlichen Gegenstände ab, die der Leser auf Grund der Worte des 
Dichters in seiner Phantasie zu entwerfen veranlaßt wird. Man brauchte 
sich sonach nur die Gestalten, die uns der Dichter vor die Phantasie 
zeichnet, als wirkliche Zeichnung vor das sinnliche Auge gebracht vor- 
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zustellen, und man hätte hierin den sichersten Maßstab dafür, ob die 
Dichtung schön oder charakteristisch wirke. 

Überlegt man sich Sinn und Tragweite dieses Satzes, so wird man bald 
zu der Überzeugung kommen, daß die Hauptsache damit nicht getroffen 
ist. Nur in gewissem Grade hängt Schönheits- und Charaktereindruck 
einer Dichtung von der Beschaffenheit der Linien ab, in denen sich der 
Phantasie die körperlichen Dinge, die von dem Dichter dargestellt 
werden, vergegenwärtigen. Man bedenke doch, wie unbestimmt sehr häu- 
fig die Anweisungen des Dichters für die Phantasie des Lesers lauten, 
sich ein menschliches Antlitz, eine Gewandung, eine Zimmereinrich- 
tung, eine Landschaft so oder anders vorzustellen; und man bedenke 
ferner, daß in vielen Dichtungen dem Aussehen der vorkommenden kör- 
perlichen Gestalten selbst unbestimmte Angaben kaum oder gar nicht 
gewidmet sind. Denkt man an solche Gedichte Heines wie ‚Ein Fichten- 
baum steht einsam Im Norden auf kahler Höh‘‘ oder ‚‚Du bist wie eine 
Blume So hold und schön und rein‘ oder ‚Du hast Diamanten und 
Perlen‘ oder „Die schlanke Wasserlilie Schaut träumend empor aus 
dem See‘: wie überaus unbestimmt, ja kümmerlich sind hier die An- 
haltspunkte, die der Phantasie für die Vorstellung der in diesen Gedich- 
ten vorkommenden körperlichen Dinge gegeben werden! Und dennoch 
geht von diesen Gedichten der Eindruck der Schönheit aus. Aber auch 
in Gedichten, die uns zahlreiche räumliche Gestalten und Vorgänge an- 
schaulich vorführen, hängt der Schönheits- und Charaktereindruck 
"keineswegs in der Hauptsache von den Linien ab, mit denen wir die uns 
nacheinander gebotenen räumlichen Gestalten und Vorgänge in unserer 
Phantasie umgrenzen. Man vergegenwärtige sich Platens Gedicht ‚Das 
Grab im Busento“. Wer wird behaupten wollen, daß der Schönheits- 
eindruck dieses Gedichtes hauptsächlich von den schönen Formen her- 
rühre, in denen wir uns in der Phantasie den Busento, die „Schatten 
tapfrer Goten‘, Alarich mit seinen blonden Locken, die Ableitung des 
Flusses, den ‚Leichnam mit der Rüstung auf dem Pferde“ und so weiter 
vorstellen! Dies ist schon darum nicht der Fall, weıl die von der Phan- 
tasie den räumlichen Gestalten und Vorgängen gegebenen Formen auch 
in Gedichten von so starker Anschaulichkeit, wie dies von den Platen- 
schen Strophen gilt, doch viel zu unbestimmt sind, als daß wir sagen 
könnten: die Goten, die wir uns vorstellen, der König Alarich, das Pferd, 
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der Busentofluß haben eine ausgesprochen und eindrucksvoll schöne 
oder charakteristische Gestalt. Außerdem aber muß man bedenken, daß 
ın vielen Gedichten körperliche Dinge überhaupt nicht vorkommen, daß 
also zum Ziehen von Umrissen körperlicher Dinge gar keine Möglich- 
keit gegeben ist, und daß dennoch diese Gedichte als schön empfunden 
werden. Ich erinnere etwa an Heines Gedichte: „Aus meinen großen 
Schmerzen Mach ich die kleinen Lieder‘ oder ‚In meiner Erinnerung 
erblühen Die Bilder, die längst verwittert‘“ oder ‚Schattenküsse, Schat- 
tenliebe, Schattenleben wunderbar‘‘. Man sieht: das Schöne oder Cha- 
rakteristische muß bei weitem in der Hauptsache von etwas Anderem ab- 
hängen als von den Phantasieformen, die wir den räumlichen Gestalten 
und Vorgängen, die der Dichter uns vorführt, zu geben veranlaßt werden. 
Man überlege auch noch Folgendes. Wie oft kommt es nicht vor, daß die 
Zeichnung von Personen, deren Leibesgestalt wir uns als schön vorstellen 
müssen, dennoch im Sinne des Charakteristischen gehalten ist. Des- 
demona, Ophelia, Julia, Portia haben wir uns gemäß der Art, wie Shake- 
speare sie schildert, ihrem Aussehen nach als schön vorzustellen; und 
dennoch fällt die Zeichnung, die der Dichter von diesen Personen gibt, 
in die Richtung des Charakteristischen. Und umgekehrt können Per- 
sonen, denen der Dichter eine charakteristische Leibesgestalt gibt, vom 
Dichter in der Weise des Schönen gezeichnet werden. Heyse schildert 
uns in seiner Novelle ‚Grenzen der Menschheit‘ einen Zwerg und einen 
Riesen, die in rührender Freundschaft miteinander leben. Die Charak- 
terisierung beider gehört durchaus der Weise des Schönen an, obwohl 
die Beiden ihrer Leibesgestalt nach offensichtlich ins Charakteristi- 
sche fallen. 

ı3. Will man wissen, wovon der Eindruck des Schönen und Charakte- 
ristischen bei Dichtungen in der Hauptsache abhängt, so hat man auf 
den geistigen Gehalt der Dichtungen, und zwar im weitesten Sinne, 
derart also, daß auch die Stimmungen mit hereingezogen werden, 
zu achten und daran die Frage zu knüpfen, zu welcherlei Phantasie- 
bewegungen wir durch den geistigen Gehalt (die Stimmungen mit ein- 
geschlossen) veranlaßt werden. 

Dabei habe ich zuerst die Verleiblichungen vor Augen, die der Dichter 
den Gefühlen gibt. Hierbei spielen die Metaphern! eine große Rolle. 


1 Die Lelire von dem Bildlichen in der Dichtung liegt geradezu im Argen. Ich gebrauche hier 


46 DRITTES KAPITEL: DAS SCHÖNE UND DAS CHARAKTERISTISCHE 


Aber nicht nur an die eigentlichen Bilder hat man zu denken, sondern 
auch daran, daß die Gefühle durch Ausmalung von erdichteten Lagen 
und Fällen, durch Vergleichung mit anschaulichen Gestalten und Vor- 
gängen, kurz überhaupt durch irgendwelches Heranziehen anschaulicher 
Hilfen vor das Auge der Phantasie gebracht werden können. Dies Alles 
ist in Betracht zu ziehen. Dabei zeigt sich nun, daß die Phantasiebewe- 
gungen, zu denen uns die Gefühlsveranschaulichungen auffordern, ent- 
weder etwas Sanftes, Vermitteltes, bequem Laufendes oder etwas Hef- 
tiges, Unterbrochenes, Schwieriges an sich haben. In dem ersten Falle 
entsteht der Eindruck des Schönen, in dem zweiten der des Charakte- 
ristischen. 

Man greife etwa zu Shakespeares Romeo und Julia. Wo Romeo in der 
ersten Szene des ersten Aktes im Gespräch mit Benvolio die Liebe in 
einer Reihe von Metaphern versinnlicht, oder wo er in der dritten Szene 
des dritten Aktes im Gespräche mit Pater Lorenzo, um die Folter seiner 
Liebesqualen zu schildern, die Lage von Katzen, Hunden, Mäusen, Flie- 
gen heranzieht, oder wo Julia zu Beginn der zweiten Szene dieses Aktes 
im Selbstgespräch, in sehnender Erwartung Romeos, die Nacht herbei- 
wünscht, oder wo sie in der dritten Szene des vierten Aktes vor dem 
Nehmen des Schlaftrunkes in der Angst vor einem zu frühen Erwachen 
in der Gruft sich die Greuel dieses Ortes ausmalt: überall bewegt sich 
unsere Phantasie, um die hier vom Dichter gegebenen Veranschaulichun- 
gen mitzumachen, in heftigen, gebrochenen Linien, stoß- und ruckweise. 
Damit vergleiche man etwa die Gefühlsveranschaulichungen, in denen 
Schiller Johanna sich ergehen läßt, wo sie ihrer stillen Ländlichkeit 
Lebewohl sagt, oder wo sie sich zu Anfang des vierten Aktes angesichts 
ihres zerrütteten Herzens nach dem Frieden ihres früheren Daseins sehnt. 
Hier bewegt sich unsere Phantasie in einfach wohltuenden Linien, auf 
entgegenkommenden Bahnen. Es wird unserer Phantasie keine schwie- 
rige Anspannung zugemutet. Oder man denke an Wanderers Sturm- 
lied oder die Harzreise von Goethe: in wie jähem Auf und Nieder, in 
wie zerrissenen Linien muß sich hier die Phantasie bewegen! Ganz an- 
ders wie etwa in dem Mondgedicht ‚„Füllest wieder Busch und Tal'., 
wo sich unsere Phantasie in sanften, glatten Schlingungen bewegt. 


das Wort Metapher in dem herkömmlichen Sinn. Es schadet hier nichts, wenn ıch, auf feinere 
Unterscheidung verzichtend, mich dem gewöhnlichen Sprachgebrauch anbequeme. 
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Es wird immer deutlicher: es kommt bei den Gefühlsveranschaulichun- 
gen nicht darauf an, ob die einzelnen Anschauungen, welche die Phantasie 
entwirft, ein schönes oder charakteristisches Gepräge tragen. Ohnedies 
bleibt es in den bei weitem meisten Fällen völlig unbestimmt, ob das 
eine oder das andere vorliegt. Es wäre, um an das letzte Beispiel an- 
zuknüpfen, unsinnig, auch nur zu fragen, ob Mond, Busch, Tal, Fluß, 
Winternacht, Frühlingspracht, Freund, Labyrinth ein schönes oder cha- 
rakteristisches Aussehen haben. Sondern worauf es ankommt, das sind 
die gefühlsbetonten Phantasiebewegungen. Ausschlaggebend sind 
nicht die einzelnen Anschauungen, sondern der in der Folge der An- 
schauungen sich mit bestimmtem Gefühlston geltend machende Zug und 
Schwung, die durch ihre Aufeinanderfolge uns zugemutete und auf ihren 
Gefühlston hin angesehene Art von Phantasiebewegung. Indem die von 
dem Dichter uns gebotenen Anschauungen von uns verknüpft werden, 
entstehen in uns Phantasiebewegungen, die sich nach ihrem Gefühlston 
unterscheiden: das eine Mal wird die Phantasie in leichten und ange- 
nehmen Zug versetzt, das andere Mal wird ihr eine herbe Leistung zu- 
gemulet. 

Hier ist noch eine wichtige Ergänzung vorzunehmen. Bisher war immer 
nur von Phantasiebewegungen die Rede, die sich in uns auf Anregung 
der uns vom Dichter veranschaulicht gebotenen Gefühle erzeugen. 
Phantasiebewegungen aber entstehen in uns auch rein schon durch die 
Aufeinanderfolge der Gefühle in der Dichtung, auch dort also, wo uns 
vom Dichter selbst eine Verleiblichung der Gefühle nicht geboten wird. 
Davon war ım ersten Bande dort die Rede, wo die Frage der Anschau- 
lichkeit der Dichtung behandelt wurde (S.4ıg ff.). Auch wo die Stim- 
mungen von seiten des Dichters unveranschaulicht gelassen werden, 
kann die Aufeinanderfolge der Stimmungen unsere Phantasie in ein 
Auf und Nieder, in ein Hin und Her bringen. Und auch diese Phantasie- 
bewegungen tragen natürlich bald mehr das Gepräge des Schönen, bald 
mehr des Charakteristischen. 

Sodann sei hier auch daran erinnert, daß das, was ich Phantasiebewegun- 
gen nenne, nicht notwendig nur in Phantasiesehen besteht, sondern auch 
im hohen Grade, wie gleichfalls im ersten Band nachdrücklich betont 
wurde (S.Aıgff.), phantasiemäßige Bewegungsempfindungen da- 
bei im Spiele sind. An Allem, was ich im Vorausgegangenen an Phan- 
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tasiebewegungen beschrieben habe, sind Bewegungsgefühle der Phan- 
tasie wesentlich beteiligt. Es ist nicht nur so, daß dem Phantasiesehen 
gebrochene oder sanfte Linien vorschweben, sondern wir fühlen uns 
phantasiemäßig unmittelbar in eine gebrochene oder sanfte Bewegung 
hineingezogen. Wieweit dabei auch wirkliche Bewegungsempfindungen 
spurweise mitspielen, ist eine Frage für sich, auf die ich nicht eingehe. 
Übrigens bin ich jetzt geneigt, den phantasiemäßigen Bewegungsempfin- 
dungen eine noch größere Bedeutung für die Anschaulichkeit der Dich- 
tung zuzuschreiben, als ich dies im ersten Band getan habe. 

ı4. Zweitens ist an die CGharakterzeichnung zu denken. Die Schil- 
derung, die der Dichter von dem Äußeren der Personen gibt, bleibe 
hierbei völlig abseits liegen. Ich habe nur die Darstellung inı Auge, die 
der Dichter dem seelischen Wesen seiner Personen widmet. Und da 
kommt es nun auf das Phantasiezeichnen an, zu dem wır durch die 
geistige Gestalt, die wir von den Personen aus der Dichtung erhalten, 
veranlaßt werden. Indem sich uns das Gepräge irgendeiner Persönlich- 
keit aus der dichterischen Darstellung aufdrängt, gerät unsere Phan- 
tasie unwillkürlich in ein gewisses Linienziehen, in ein gewisses Ent- 
werfen von Erstreckungen. Nicht als ob ich meinte, daß wir eine be- 
stimmte symbolische Verräumlichung der Charaktereigenschaften Mac- 
beths oder Posas erzeugten. So etwas zu meinen, wäre ja töricht. Son- 
dern ich will nur sagen, daß unsere Phantasie sich zu gewissen Bewe- 
gungsrichtungen im Linienziehen angetrieben fühlt. In so unbestimmter 
Weise dies auch geschieht, so finden doch innerhalb dieser Unbestimmt- 
heit sehr bestimmte Unterschiede statt. Und auf diese kommt es an. Das 
eine Mal wird unsere Phantasıe durch die Art, wie der Dichter einen 
Charakter zeichnet, zu eckigen, knorrigen, rissigen, jähen Linien, zu der 
Bewegung des Auseinanderreißens, Auftürmens, Durcheinanderwühlens 
gebracht. Ist dies der Fall, so haben wir von der Person einen ausge- 
sprochen charakteristischen Eindruck erhalten. Das andere Mal werden 
wir durch die Charakterzeichnung umgekehrt aufgefordert, mit unserer 
Phantasie stetige, einander entgegenkommende, gerundete, sanfte, maß- 
volle Bewegungen zu machen, uns in wohlgeordneten, geebneten, har- 
monischen Bahnen zu ergehen. Es handelt sich also um zwei wesentlich 
verschiedene Antriebe für die Phantasie. Als Beispiel mögen für die 
charakteristische Phantasiebewegung Gestalten Hebbels wie Judith, Holo- 
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fernes, Herodes, Mariamne, Golo, Meister Anton, Gyges, Rhodope die- 
nen. Stellen wir uns dagegen Sappho, Phaon, Melitta aus Grillparzer, die 
Gestalten aus dem Sohn der Wildnis von Friedrich Halm oder aus dem 
verschleierten Bild zu Sais von Paul Heyse vor, so werden wir unwill- 
kürlich zum Ziehen von Schönheitslinien veranlaßt. In dem ersten Fall 
sprechen wir etwa von eckigen, rauhen, rissigen, unförmlichen, in dem 
zweiten von gerundeten, geglätteten, geebneten, wohlgeformten Indivi- 
duen, oder welche Ausdrücke man sonst gebrauchen mag. 

15. Drittens ist auf die Komposition zu achten. Entweder ist die 
Komposition durchsichtig, einfach, ebenmäßig, wohlabgewogen, gleich- 
gewichtsvoll, sie verläuft ın Teilen, die sowohl nach Umfang wie auch 
nach Auf- und Abstieg, Steigerung und Abschwächung, nach Höhe- und 
Ruhepunkten einander entsprechen, Alles ist auf Rundung und Zusam- 
menschluß angelegt. Oder die Komposition zeigt schwierige Gliederung, 
Vermeiden von Regelmäßigkeit in dem Gegeneinander der Teile und Be- 
tonungen, ein ruck- und stoßweise erfolgendes Weiterschreiten, ein Her- 
vorbrechen und Abstürzen, kühne Überraschungen und Willkürlichkeiten. 
Man vergleiche hinsichtlich der Komposition die Sophokleischen Dramen 
mit denen Shakespeares, die Iphigenie Goethes mit seinem Götz, einen 
Roman von Spielhagen mit einem von Dostojewski, und man hat den ge- 
kennzeichneten Unterschied grell vor Augen. 

Auch hierbei handelt es sich um verschiedene Arten des Linienziehens 
von seiten der Phantasıe. Wir brauchen uns, um dies einzusehen, nur zu 
vergegenwärtigen, wie der Eindruck des Schönen und Charakteristischen 
an einer dichterischen Komposition zustande kommt. 

Indem wir eine Dichtung an uns vorübergehen lassen, das heißt also: in- 
dem wir die gefühlserfüllten Vorstellungen, aus denen eine Dichtung be- 
steht, in uns nacherzeugen, entstehen in uns mannigfaltige Eindrücke 
von Beziehungen, in denen die Glieder der Dichtung zueinander stehen, 
von Vorbereitung, Aufstieg, Höhepunkt, Ausklingen, von Haupt- und 
Nebenverwicklungen, von Spannungen und Lösungen, von Auseinander- 
laufen und Sichzusammenschließen. Allen diesen Eindrücken liegt, wenn 
man sie psychologisch betrachtet, die Einfühlung gewisser Strebun- 
gen in die Dichtung zugrunde. Daß die Dichtung sich zusammen- 
schließt, daß hier eine Steigerung, dort ein Ruhepunkt, hier eine Span- 


nung, dort eine Lösung stattfindet, ist an einer Dichtung nicht einfach 
VSÄı4 
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für die Phantasie wahrnehmbar, ebensowenig wie dergleichen an einem 
Werke der bildenden Kunst für das Auge einfach sichtbar hervortritt. 
Sondern jene Eindrücke besagen, auf ihren psychologischen Sinn an- 
gesehen, daß wir durch die Dichtung zum Einfühlen gewisser nach 
Richtung, Stärke und Art verschiedener Kräfte, die sich in ihr gliedernd 
betätigen, aufgefordert werden. Diesen eingefühlten Strebungen entspre- 
chend stellen sich unserer Phantasie unwillkürlich verschiedene Bewe- 
gungen vor Augen. Unsere Phantasie fühlt etwa den Antrieb, leicht- 
geschwungene oder jäh unterbrochene, sich bequem zusammenschließende 
oder erst durch schwierige Wirrungen hindurch sich einigende Linien zu 
ziehen. Auf diese Weise erscheint die Komposition einer Dichtung ent- 
weder als schön oder als charakteristisch. 

Ich will nun keineswegs behaupten, daß jedesmal, wenn uns die Kom- 
position einer Dichtung als schön oder charakteristisch berührt, sich in 
üns ein seelischer Vorgang genau von der vollen Entfaltung, wie ich sie 
eben beschrieben, entwickle. Wie ich im ersten Band des öfteren her- 
vorgehoben, ist es überall das vollentfaltete ästhetische Verhalten, was 
ich in meiner Darstellung im Auge habe. Ich zeichne überall die Er- 
fordernisse des Idealfalles. Die Wirklichkeit bietet vielfach nur ge- 
ringe Annäherungen hieran dar. So auch in unserer Frage. Überaus häu- 
fig beruht das Urteil, das wir über die Komposition fällen, mehr auf 
dem erwägenden Verstande als auf Einfühlen und Erleben. Wenn je- 
mand etwa sagt, daß ın irgendeiner Dichtung sich alle Glieder eben- 
mäßig entsprechen, so kann dies vorwiegend ein Ergebnis des überlegen- 
den Verstandes sein. Allein das ist nur ein dürftiger Ersatz des vollent- 
wickelten ästhetischen Verhaltens. Dieses ist hinsichtlich des Eindruckes 
der dichterischen Komposition nur dort vorhanden, wo wir in eine Dich- 
tung dynamische Verhältnisse einfühlen und dementsprechend unsere 
Phantasie Antriebe zu bestimmtem Linienziehen erhält. 

Was ich im Anschluß an Charakterisierung und Komposition als Linien- 
ziehen der Phantasie bezeichne, ist überwiegend und oft ausschließlich 
eine Leistung des Phantasiesehens. Bewegungsempfindungen spielen 
hier nur nebensächlich herein. 

16. Jetzt wird sich auch genauer sagen lassen, inwiefern der Eindruck 
des Schönen oder Charakteristischen von der dichterischen Zeichnung 
körperlicher Dinge und Vorgänge abhängt. Unter Nummer ı2 haben 
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wir gesehen, daß hierfür die Frage, ob die einzelnen vom Dichter be- 
schriebenen Gegenstände und Vorgänge — etwa ruhende oder schreitende 
Menschengestalten, stilles oder bewegtes Meer — ein schönes oder cha- 
rakteristisches Gepräge tragen, nur sehr wenig in Betracht kommt. In die 
Wagschale fallen auch hier vielmehr die Phantasiezeichnungen, zu denen 
wir durch die Folge der beschriebenen Gegenstände und Vorgänge ver- 
anlaßt werden. Die einzelnen Dinge und Vorgänge sind gewöhnlich 
vom Dichter nicht im entferntesten so genau beschrieben, um als schön 
oder charakteristisch gelten zu können. Dagegen wird durch die Art, 
wie der Dichter die Dinge und Vorgänge aneinander reiht, sich ent- 
wickeln läßt und so uns kleinere oder größere Gemälde gibt, die Phan- 
tasie immer entweder mehr zu bequem fließenden oder mehr eckigen 
und unterbrochenen Linien veranlaßt werden. Man lese etwa bei Shake- 
speare die Schilderungen, die er gerne von den neugierigen Huldigungen 
gibt, mit denen das wetterwendische Volk seine Lieblinge überschüittet, 
etwa wo in Julius Cäsar der Tribun Marullus den Bürgern vorhält, wie 
sie vor kurzem dem Pompejus zugejubelt haben; oder wo in Coriolan 
der Tribun Brutus beschreibt, wie sich das Volk herbeidrängt, um Corio- 
lan zu sehen, oder wo in Richard dem Zweiten der Herzog von York 
schildert, wie Heinrich Bolingbroke vom Volk begrüßt wurde. Das sind 
Beschreibungen, welche die Phantasie in unregelmäßige, gebrochene, stoß- 
weise erfolgende Bewegungen ordentlich hineinreißen. Vergleicht man 
damit etwa die Art, wie Wallenstein bei Schiller sein Erlebnis mit Oc- 
tavio vor der Schlacht erzählt, oder wie der Hauptmann vom Heldentode 
des Max berichtet, so fühlt man sofort, daß hier die Phantasıe zu einer 
ganz anderen Form von Linienziehen angeregt wird. Wir ergehen uns 
unwillkürlich in stetigen, wohlvermittelten, gerundeten Linien. Oder man 
nehme die Art, wie Homer erzählt: das hebt sich und senkt sich, fließt 
in Behagen hemmungslos weiter, es ist wie ein gegenseitiges sich die 
Hände Reichen zu wohlgeordnetem Reigen. . 


V 
ABSCHLIESSENDE UND KRITISCHE BETRACHTUNGEN 
17. Was ich schön und charakteristisch nenne, fällt sonach gemäß 
der hier gegebenen Auffassung und Durchführung keineswegs mit der 


Unterscheidung des erfreuenden und niederdrückenden Ästhetischen 
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zusammen. Es liegen hier vielmehr zwei einander kreuzende Gegensatz- 
paare vor. Das Schöne kann dem Ästhetischen der erfreuenden und 
niederdrückenden Art angehören, und das Gleiche gilt vom Charakteri- 
stischen. Das liegt in der Natur der Sache, handelt es sich doch das eine 
Mal um einen Gehalts-, das andere Mal um einen Formunterschied. In 
der Tat lassen sich auch Beispiele in Menge bringen für Schönes mit 
niederdrückendem und für Charakteristisches mit erfreuendem Inhalt. 
Leopardis Lyrik ist wahrlich an pessimistischer Trostlosigkeit kaum zu 
übertreffen, dabei aber bewegt sie sich allenthalben in Schönheitslinien. 
Ebenso kann an Lenaus Gedichte erinnert werden. Auch unter Hölder- 
lins Oden finden sich mehrere, die in tieftrauriger Weise ausklingen. 
Oder man denke an den Ausgang von Schillers Don Carlos: ein Tra- 
gisches der ausgesprochen beklemmenden Art in schöner Darstellung. 
Aus neuerer Zeit tritt uns Hofmannsthal vor Augen: in seinem Drama 
„Die Frau am Fenster“ münden die bangen Erwartungen in eine Tragik 
des Gräßlichen aus, dennoch herrscht in dem Drama von Anfang bis zu 
Ende ein wahres Schwelgen in reinen und strengen Schönheitslinien. 
Sucht man in der bildenden Kunst nach Beispielen für niederdrückenden 
Inhalt in schöner Form, so stellen sich sofort als allbekannte Beispiele 
die Laokoongruppe und die Niobedarstellungen vor die Erinnerung.’ 
Umgekehrt haben charakteristisch gehaltene Formen überaus häufig einen 
erquickenden, belebenden, befreienden Inhalt. Ich erinnere an Kleists 
Zerbrochenen Krug, Hauptmanns Biberpelz, an Operetten wie Orpheus 
in der Unterwelt oder Mikado. Die beiden letzten Beispiele gehören, 
teilweise wenigstens, auch nach der Musik hierher. Überhaupt kann jede 
lustige Musik in toll kapriziöser Form als Beispiel dienen. Und denkt 
man an die Malerei, so stellen sich Brouwer, die beiden Ostade, Steen, 
Jordaens vor die Augen. 

Soviel allerdings ist zugegeben, daß das Erquickende, Erhebende auch 
gern« in schöner Form erscheint, also eine gewisse natürliche Verwandt- 
schaft zwischen dem Ästhetischen der erfreuenden Art und dem Schönen 
besteht, und daß umgekehrt zu dem Beklemmenden, Herabziehenden, 
Quälenden eine charakteristische Formgebung besonders gut stimmt. 
Aber eine notwendige Zusammengehörigkeit besteht keineswegs. 

18. Soll in die Lehre von den ästhetischen Grundgestalten Klarheit und 
Ordnung kommen, so müssen diese beiden Gegensatzpaare auseinander- 
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gehalten werden. In das Ästhetische greift einmal die Frage gliedernd 
ein, ob sich in dem Inhalt des ästhetischen Gegenstandes eine optimisti- 
sche oder eine pessimistische Stellung zu den menschlichen Werten aus- 
spreche. Hierdurch entsteht eine Teilung des Ästhetischen in zwei Reiche 
von grundverschiedenem Eindruck: dort Gefühle der Beruhigung, Er- 
quickung, Erhebung, Beseligung, hier Gefühle der Beunruhigung, Ver- 
unreinigung, Beklemmung und Ratlosigkeit. Also auf Grund des wesent- 
lich verschiedenen Gehaltes ein wesentlich verschiedener Gemütseindruck. 
Das andere Mal greift in das Ästhetische die Frage gliedernd ein, wie 
das Bedürfnis nach organischer Einheit durch die Form des ästhetischen 
Gegenstandes befriedigt werde, ob in leichter, müheloser Weise oder erst 
auf dem Wege der Besiegung von Schwierigkeiten und Hemmungen. 
Auch auf diese Weise legt sich das Ästhetische in zwei Reiche von grund- 
verschiedener Haltung auseinander, dort Formanschauung von reiner, 
hier von herber Lust. Es handelt sich sonach beide Male um Unterschiede, 
die sich, wenn ich so sagen darf, eudämonistisch geltend machen. In dem 
ersten Falle betrifft der Unterschied die Gemütsbefriedigung vom In- 
halte aus, in dem zweiten Falle die sich an dieForm knüpfende Lust. 
Auf die Namen, die man den Gliedern der beiden Gegensatzpaare gibt, 
lege ich kein entscheidendes Gewicht. Wenn jemand das Wort „schön“ 
für ein anderes ästhetisches Gebiet aufsparen oder es in einem weiteren 
Sinn verwenden will, so ist dies an sich nur eine Frage 'der zweckmäßigen 
Benennung. Worauf es ankommt, ist dies, daß die beiden Gegensatz- 
paare in ihrer sachlichen Bedeutung als wichtig und für die Gliederung 
des ästhetischen Gesamtgebietes entscheidend zugegeben werden, mag, 
man sie nun mit diesem oder jenem Namen belegen. 

Sollte man es als eine dem Sprachgefühl nicht entsprechende Einschrän- 
kung des Begriffes ‚schön‘ empfinden, wenn nur die mühelos gefal- 
lende Form als „schön“ gelten soll, so habe ich gegen eine Ersetzung des 
Wortes „schön“ durch .formschön‘ nichts einzuwenden. Man könnte 
dann das Ästhetische mit erfreuendem Inhalt als das Inhaltsschöne be- 
zeichnen. Inhaltsschönheit und Formschönheit würden dann ein- 
ander als zwei unter verschiedenen Gesichtspunkten erfolgte Ausgliede- 
rungen aus dem Ästhetischen gegenüberstehen. Es hat diese Bezeichnung 
(deren auch ich mich, wie es sich gerade fügt, bedienen werde) nur den 
Nachteil, daß für die jedesmalige Gegenseite der entsprechende Name 
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weniger passend ist. Man müßte dann nämlich das Ästhetische der nie- 
derdrückenden Art als das Inhaltscharakteristische, das nach meiner 
Benennung Charakteristische genauer als das Formcharakteristische 
bezeichnen. Diese beiden Ausdrücke klingen ohne Zweifel etwas hart 
und künstlich. 

19. Will man sehen, welche Rolle in der Geschichte der Ästhetik die 
Unterscheidung des Schönen und Charakteristischen für die Gliederung 
des Ästhetischen spielt, so darf man sich nicht durch die Verwendung 
dieser beiden Namen für andere Begriffe täuschen lassen. Der Ausdruck 
„schön“ wird, wo mit ihm eine besondere Provinz des Ästhetischen be- 
zeichnet werden soll, zuweilen für das, was ich weiterhin das Ästhetische 
der typischen oder gattungsmäßigen Art nennen werde, andere Male 
wieder für den engeren Begriff des Idealschönen, der uns gleichfalls 
weiterhin beschäftigen wird, gebraucht. Oder es kann mit dem Worte 
„schön“ auch ein ungeklärtes Durcheinander verschiedener Bedeutungen 
gemeint sein. In diesen Fällen liegt natürlich nicht Übereinstimmung 
mit der hier vorgenommenen Zweiteilung des ästhetischen Bereiches vor. 
So kann auch der Name ‚‚charakteristisch‘‘ für das verwendet werden, 
was ich weiterhin als das Ästhetische der individualistischen Art bezeich- 
nen werde. Wenn jemand auf Grund des Charakteristischen in diesem 
Sinne eine Hauptgliederung des Ästhetischen eintreten läßt, so hat dies 
natürlich mit der hier gegebenen Gliederung nichts zu schaffen. Um- 
gekehrt könnte jemand das, was ich hier als schön und charakteristisch 
einander gegenüberstellte, mit anderen Namen belegen, und es könnte 
‚dennoch Übereinstimmung mit der hier vertretenen Zweiteilung des 
Ästhetischen bestehen. 

Sieht man sich nun mit einer durch diese Bemerkungen geschärften 
Vorsicht in der Geschichte der Ästhetik um, so findet man, daß so gut 
wie nirgends der Gegensatz von Schön und Charakteristisch zu einer 
grundlegenden Zweiteilung des Ästhetischen verwendet wurde. Wenn 
überhaupt auf diesen Grundsatz geachtet wird, so geschieht es nebenher, 
vorübergehend, bei irgendeiner besonderen Frage, nicht aber in grund- 
legender Weise. 

Betrachten wir etwa Friedrich Vischer. In seinen literaturgeschicht- 
lichen Schriften wendet er öfter den Gegensatz an, den ich mit den Wor- 
ten schön und charakteristisch bezeichne. Wo es sich um Kennzeichnung 
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von Stilunterschieden handelt, spielt dieser Gegensatz bei ihm sogar eine 
Hauptrolle. Wenn er von den Stilwandlungen bei Goethe spricht, wenn 
er den Klassizismus Goethes und Schillers charakterisiert, wenn er 
Shakespeare diesem Klassizismus entgegensetzt, immer steht dabei der 
Unterschied im Vordergrunde, den ich bei Schön und Charakteristisch 
im Auge habe.! In höherem Grade freilich noch spielt, ungetrennt davon, 
der Gegensatz von typisierendem und individualisierendem Stil herein. 
Man könnte nun glauben: jener Gegensatz werde, entsprechend dieser 
seiner praktischen Wichtigkeit, von ihm in sein System als ein an grund- 
legender Stelle gliedernder Gesichtspunkt eingeführt werden. Dem ist 
aber nicht so. In dem grundlegenden Teil seines Systems wird jener 
Gegensatz nur an einigen Stellen gestreift; so vor allem dort, wo in dem 
dialektischen Werden der Idee des Schönen die Gattung und die Regel 
einerseits, das Zufällige und Abweichende des Individuums anderseits 
als Momente auftauchen. Doch benützt Vischer diesen Gegensatz nicht, 
um das Ästhetische zu gliedern, sondern um ihn sofort zur inneren Ein- 
heit aufzuheben.” Aber auch dort, wo späterhin der künstlerische Stil 
behandelt wird, kommt der Gegensatz dessen, was ich schön und cha- 
rakteristisch nenne, nur als ein Hereinspielendes vor. Besonders der 
Gegensatz des Typischen und Individualistischen zeigt sich überall da- 
mit verquickt.3 In seiner Reinheit ist er von Vischer nirgends, auch nicht 
in seinen späteren Vorlesungen über Ästhetik, dargelegt worden. In 
diesen Vorlesungen werden Regelmäßigkeit, Symmetrie, Proportion, Har- 
monie als allgemeine Eigenschaften alles Ästhetischen behandelt.* Da- 
mit ist von vornherein dem in meinem Sinn „Schönen“ grundsätzlich 
die Alleinherrschaft gegeben, und das, was ich „charakteristisch“ nenne, 
kann nicht zu seiner gebührenden Stellung gelangen. Was aber bei 
Vischer dem Zur-Geltung-Kommen des Gegensatzes ‚Schön und ‚„Cha- 
rakteristisch‘‘ hauptsächlich entgegensteht, ist teils die Verquickung mit 
dem Unterschied des Typisierenden und Individualisierenden, teils der 
Umstand, daß alles Ästhetische von vornherein einseitig auf das im 
engen Sinne „Schöne“ angelegt ist. 

1 Friepricn Viscnhen, Goethes Faust. Stuttgart 1875. S.72 ff. Shakespeare-Vorträge. ı. Band. 
Stuttgart 1899. S.44 ff. und sonst. ? Vischen, Ästhetik, $ 3dff. Gestreift wird unser Gegen- 
satz auch dort, wo auf dem Übergange vom Erhabenen zum Komischen der Begriff des Häß- 


lichen als befruchtendes Moment eingeführt wird ($ 148 ff.). 3 Viscnen, Ästhetik, $529ff. 
4 Viscuen, Das Schöne und die Kunst, S. 115 ff. 


ö 56 DRITTES KAPITEL: DAS SCHÖNE UND DAS CHARAKTERISTISCHE 


Oder sehen wir uns bei Zeising um.! Er unterscheidet drei „Haupt- 
modifikationen des Schönen‘. Die erste ist das Rein-Schöne. Dies ist im 
wesentlichen das, was ich im Gegensatze zum Charakteristischen als 
schön bezeichne. Regelmäßigkeit, Symmetrie, Proportionalität, insbeson- 
dere der goldene Schnitt sind ihre Gesetze. Allein was dem Rein-Schönen 
bei Zeising gegenübersteht, ist nicht das Charakteristische, sondern das 
Komische und das Tragische. Das Charakteristische taucht nur hier und 
da ın Verbindung mit ganz anderen Modifikationen auf. So kommt 
Zeising bei der „Zwischenmodifikation““ des Erhabenen auf das Re- 
gellose, Asymmetrische, Unverhältnismäßige zu sprechen. Zu einem 
gliedernden Einteilungsgrund wird also jener Gegensatz bei ihm nicht 
im entferntesten. Das Charakteristische kommt nur in verkümmerter 
Weise bei ihm vor. | 

Näher als Zeising kommt an den hier vertretenen Standpunkt Köstlin 
heran. Er läßt auf die positiven Bestimmtheiten der verschiedenen Arten 
der Schönheit überall den Gegenschlag folgen. An diesen Stellen seines 
Systems begegnen wir dem Unregelmäßigen, dem Unsymmetrischen, dem 
Unverhältnismäßigen, dem Scharfen, Schneidenden, Bizarren, Grotes- 
ken und Ähnlichem. Und überall hebt er hervor, daß aus diesen Auf- 
hebungen der positiven Eigenschaften des Schönen dennoch eigentüm- 
liche Schönheiten hervorgehen. So erfährt das Charakteristische bei ihm 
neben dem Schönen reichliche Anerkennung. Allein erstlich bleibt bei 
ihm das Wohlgeordnete, Maßvolle, Harmonische das Erste, Übergeord- 
nete, Wesentliche; das Mißverhältnis, der Widerspruch nähert sich ‚‚der 
Grenze der Schönheit‘. Von einer Ebenbürtigkeit beider Glieder ist also 
bei ihm keine Rede. Sodann treten bei ihm die Grundbestimmungen 
dessen, was ich schön und charakteristisch nenne, nirgends hervor; son- 
dern nur einzelne Erscheinungsweisen beider Glieder kommen an ver- 
schiedenen Stellen seines Systems zerstreut vor. Und drittens läßt Köst- 
lin die positiven und die negativen Bestimmtheiten des Schönen immer 
schließlich zu einer höheren Einheit zusammentreten, so daß beide Glie- 
der doch wieder aufgehoben werden, während bei mir ein jedes Glied 
ein für sich Bestehendes und für sich Bleibendes ist.? Übrigens läßt 
sich von Köstlin durch den Reichtum und die Beweglichkeit seines 


1 Avorr Zrisise, Ästhetische Forschungen, S. 169 £f., 396 £. ? Kösruix, Ästhetik, S. 124, 
128 f., ı38 ff., ı53 f{f., ı64 £ff., 303. 
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seelenvollen Anschauens, wie überall, so auch an den für diese unsere 
Frage in Betracht kommenden Stellen sehr viel lernen. 

Noch sei Hartmann herangezogen. Er ist bemüht, dem Charakteristischen 
gerecht zu werden. „Das Häßliche‘, so sagt er, „ist insoweit ästhetisch 
berechtigt und notwendig, als es Vehikel des charakteristisch Schönen 
ist. ‘1 Allein Hartmann interessiert sich, gemäß der ganzen Anlage und 
Haltung seiner Ästhetik, nicht so sehr für den ästhetischen Eindruck des 
Charakteristischen, wie für das dialektische Werden des Charakteristi- 
schen aus dem Zusammenwirken des Häßlichen und des Formal-Schönen. 
Aber auch abgesehen davon ist das Charakteristische bei Hartmann keine 
für sich bestehende ästhetische Grundgestaltung, sondern vielmehr eine 
Seite an der stufenförmigen Entwicklung des Ästhetischen. 

Genauer verhält sich die. Sache folgendermaßen. Hartmann legt ent- 
scheidendes Gewicht auf seine Lehre von den ‚Konkretionsstufen des 
Schönen‘. Diese stellen das Werden des Schönen (das heißt: des Ästhe- 
tischen im weitesten Sinne) von der abstraktesten bis zu der konkretesten 
Form dar. So läßt er denn das Ästhetische sich zunächst ohne Mitbeteili- 
gung des Häßlichen, rein für sich, stufenweise entwickeln, so daß immer 
die vorausgehende Stufe ein aufzuhebendes Moment für die folgende 
bildet. In dieser grundlegenden Reihenfolge von Konkretionsstufen 
kommt das Regelmäßige, Symmetrische, Proportionale, das dynamisch 
Gefällige, das passiv Zweckmäßige und so weiter vor; also das Schöne 
ın meinem Sınn. Hartmann nennt es das ‚„Formalschöne‘‘. Und weiter 
betrachtet er dann dieselbe Stufenfolge von ‚„Konkretionen‘ unter dem 
Gesichtspunkte der Zumischung des Häßlichen: so entstehen durch Ver- 
bindung des Häßlichen mit den Stufen des Formalschönen entsprechende 
Stufen des Charakteristischen. Grundlegend also ist die Stufenfolge der 
„Konkretionen‘‘ des Formalschönen. Die Stufen des Charakteristischen 
sind sekundärer Art. Und um so mehr fällt der Unterschied dieser Be- 
trachtungsweise von der meinigen in die Augen, als Hartmann getrennt 
‘von den ästhetischen ‚Konkretionsstufen‘ das Ästhetische in ‚Modifi- 
kationen“ gliedert. Diese „Modifikationen“ entsprechen meinen „Grund- 
gestalten‘. Unter ihnen findet das Erhabene, Anmutige, Komische, Tra- 
gische und manches Andere seinen Platz: nicht aber das Formalschöne 
und das Charakteristische.? Dazu kommt noch, daß Hartmann, wie ich 


1 Hartmann, Philosophie des Schönen, S. 220. 2 Wohl nimmt Hartmann unter die „Modifikatio- 
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schon angedeutet habe, an dem Formalschönen und Charakteristischen 
und ihren Stufen in erster Linie immer die Frage interessiert, welche Er- 
sgheinungsform der logischen Idee vorliegt. Daher kommen die für das 
unmittelbare Anschauen und Fühlen vorhandenen Grundzüge des Schö- 
nen und Charakteristischen bei ihm nicht entfernt zur Geltung. . 

Auch Goethes zu gedenken, liegt hier nahe. Wie vor allem die Schrift 
„Der Sammler und die Seinigen‘ beweist, hat Goethe dem Unterschied 
des Schönen und Charakteristischen seine Aufmerksamkeit in eindring- 
licher Weise und mit dem Bewußtsein zugewandt, daß es sich dabei um 
einen für die Auffassung und Entwicklung der Kunst ausschlaggebenden 
Gegensatz handelt. Doch deckt sich dieser Goethische Gegensatz nicht 
völlig mit dem von mir als schön und charakteristisch Bezeichneten. 
Denn bei Goethe spielt auch der im folgenden Abschnitt zu behandelnde 
Unterschied des Typischen und Individuellen herein. Und ebenso blickt 
der im vorigen Abschnitt dargestellte Unterschied des Inhaltsschönen 
und Inhaltscharakteristischen hindurch. Auch liegt bei Goethe keine 
Ebenbürtigkeit beider Seiten vor; sondern er gibt dem ‚„mildernden 
Schönheitsprinzip“ den Vorzug. 

Eine eigentümliche Stellung nimmt Friedrich Schlegel ein. In seiner 
früheren Zeit — so in dem Aufsatz über das Studium der griechischen 
Poesie — steht er völlig auf Seite des Schönen als eines Ideals, das keine 
Unruhe, keine Erwartung, keine Sehnsucht aufkommen läßt, sondern 
volle und beharrende Befriedigung gewährt. Doch spielt das Charakte- 
ristische — unter dem Namen des ‚‚Interessanten“ — eine große Rolle 
ın seinem damaligen Denken. Er sieht die ganze Dichtung seiner Zeit 
unter der Herrschaft des Interessanten, Pikanten, Frappanten stehen. 
Das Interessante gilt ihm nun zwar keineswegs als ein unbedingt Ver- 
werfliches; aber mehr als eine „Vorbereitung des Schönen‘ vermag er 
nicht in ihm zu erblicken. In der Herrschaft des Interessanten sieht er 
eine „vorübergehende Krise des Geschmacks. So ist Schlegel von einer 
Anerkennung der Ebenbürtigkeit beider Typen weit entfernt. Auch geht 
in seinem Begriff vom Interessanten das Charakteristische mit dem, was 
ich weiterhin als das Individuelle bezeichnen werde, unbestimmt zusam- 
men. Umgekehrt verhält es sich bei dem Schlegel der „Fragmente“. In 


nen“ das „einfach‘'oder „rein Schöne‘ auf (S.293ff.) und reiht es dem Erhabenen und Anmu- 
tigen an. Allein damitistetwasAnderesalsdas Schöne ım Gegensatz zum Charakteristischen gemeint. 
Das „einfach Schöne‘ ist bei Hartmann der ‚.Indifferenzpunkt des Erliabenen und Anmutigen“. 
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allerkürzester Zeit hat er seinen ästhetischen Standpunkt derart gewech- 
selt, daß er nun für das Charakteristische in ausgesprochenstem Sinn 
Partei ergreift. Das Bizarre gilt ihm jetzt als eine höchste ästhetische 
Kategorie. Er fordert, daß der Witz poetisiert werde. Er nimmt die 
„exzentrischen und monströsen Abarten‘‘ der Poesie in Schutz. Das 
Schöne definiert er als ‚das, was zugleich reizend und erhaben ist‘‘. So 
steht also der eigentlich romantische Schlegel auf der Seite des Charak- 
teristischen.! Es wäre eine Aufgabe für sich zu untersuchen, wie sich bei 
den Dichtern des Sturmes und Dranges, des klassischen Ideals und der 
Romantik die Stellung zu den beiden Gegensatzpaaren: Schön und Cha- 
rakteristisch, Typisch und Individuell, mannigfach verwandelt. 

20. Ebensowenig zeigt die Ästhetik der Gegenwart für den Gegen- 
satz des Schönen und Charakteristischen die gehörige Würdigung. Theo- 
dor Lipps beispielsweise behandelt unter den ‚Modifikationen‘ des 
Ästhetischen die einfache und die differenzierte oder dissonante Lust. 
Und es kann kein Zweifel sein, daß das von mir als schön und charak- 
teristisch Unterschiedene in der Richtung dieses Gegensatzes liegt. Allein 
was Lipps als einfache und dissonante Lust einander entgegenstellt, ist 
von weit allgemeinerer Art. Wie Zusammenhang und Ausführungen bei 
Lipps zeigen, ist an dem Zustandekommen dieses Unterschiedes ebenso- 
sehr der Inhalt wie die Form beteiligt. So rechnet er denn zu dem .dis- 
sonante Lust Erzeugenden auch die Not, den Konflikt, das Zerrissene, 
Gepfefferte, Dekadente, Perverse. Es gehen also bei Lipps das Inhalts- 
schöne und das Formschöne einerseits, das Charakteristische des Inhalts 
und das der Form anderseits zusammen.? Nach der hier vertretenen Auf- 
fassung dagegen kommt es gerade darauf an, daß das inhaltlich Er- 
freuende und Niederdrückende von dem Schönen und Charakteristischen 
im eigentlichen Sinne getrennt gehalten und beide Gegensatzpaare als 
einander kreuzend angesehen werden. 


1 Friepnicht ScnuEser, Prosaische Jugendschriften. Herausgegeben von J. Minor. Band ı, 
S.87 ff., ıog ff.; Band 2, S.aıg f., 225, 284. *? Tueovor Lirvs, Grundlegung der Ästhetik, 
$.517 ff. Überhaupt unterscheiden sich die ästhetischen „Modifikationen“ bei Lipps von dem, 
was ich ästhetische „Grundgestalten‘‘ nenne, dadurch, daß Lipps keine Rücksicht darauf nimmt, 
ob durch die „Modifikationen“ ausschlaggebende Unterschiede im Gesamteindruck 
der ästhetischen Gegenstände, insbesondere der Kunstwerke, bedingt werden. Sonst 
könnte er beispielsweise nicht die Grade des „Intensitätsgefühls“ und ebensowenig das „Ge- 
fühl der Langsamkeit und Raschheit‘‘ und „das Gefühl der Masse und des (segenteils‘ 
(S.5o5 ff.) zu den ästhetischen „Modifikationen“ rechnen. 


60 DRITTES KAPITEL: DAS SCHÖNE UND DAS CHARAKTERISTISCHE 


Oder fragen wir bei Dessoir an. Ihm ist das Schöne, wie mir, nicht 
gleichbedeutend mit dem ästhetisch Wirksamen, sondern nur eine unter 
vielen „ästhetischen Kategorien‘. Allein ein tiefer Unterschied von der 
hier vertretenen Auffassung tritt schon darin hervor, daß Dessoir außer 
dem Schönen nur das Erhabene und Niedliche, Tragische, Komische und 
Häßliche kennt. Das Charakteristische kommt in prinzipieller Stellung 
nicht zu Worte. Außerdem wird das „Schöne“ von ihm, entsprechend 
der anregend streifenden, geistreich die Frage berührenden Art seiner 
Ästhetik, allzu unbestimmt und schillernd gefaßt. Manche Ausdrücke 
weisen auf das Formschöne in meinem Sinne, andere auf das Inhalts- 
schöne hin. Aber auch das Typische und das Zweckmäßige spielen in 
Dessoirs Schönheitsbegriff vielsagend hinein.! 

Näher steht meiner Auffassung vom Schönen das, was Jonas Cohn das 
rein Schöne nennt. Besonders in den reichlichen und treffend gewählten 
Beispielen zeigt es sich, daß Cohn vor allem das Formschöne im Auge 
hat. Aber es gleitet doch das Formschöne bei ihm zuweilen teils ın das 
Inhaltsschöne, teils in das Typische hinüber. Vor allem aber fällt in die 
Augen, daß bei ihm dem ‚rein Schönen‘, ähnlich wie bei Dessoir, nur 
das Erhabene, das Tragische und das Komische gegenüberstehen. Das 
Charakteristische geht also bei Verteilung des ästhetischen Reiches leer 
"aus. Das „rein Schöne“ gilt ihm als ‚die dem Ästhetischen vollkommen 
adäquate Modifikation‘, als ‚‚der Kern des ästhetischen Wertgebietes‘.? 
So wirkt, wie Dessoir und Cohn zeigen, auch in der gegenwärtigen 
Ästhetik immer noch das alte Vorurteil nach, daß dem Schönen die 
Herrschaft im Bereiche des Ästhetischen zukomme.3 

21. Jetzt habe ich die Frage kurz zu berühren, wie es mit den Übertrei- 
bungen und Ausartungen in der Richtung des Schönen und des Cha- 
rakteristischen stehe. 


Schönes im üblen Sinne ist dort vorhanden, wo die an die sinnliche Form 


1 Max Dessoin, Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft. Stuttgart 1906. S.ıgö ff. ? Jonas 
Conn, Allgemeine Ästhetik, S.ı68 ff. 3 Gänzlich abseits von dem Wege, den diese Unter- 
suchungen gehen, bewegt sich Eoırn Laxpmans-Karıscuen in ihrer Abhandlung „Uber den 
Erkenntniswert ästhetischer Urteile” (Archiv für die gesamte Psychologie, Band 5, S.263 bıs 
328). Die Verfasserin will nachweisen, daß „Schönheit in demselben Sinn als eine Eigenschaft 
der Dinge aufzufassen sei wie die sinnlichen Qualitäten“. Schönheit soll so wie Blau oder Rot 
zu dem Was der Gegenstände gerechnet werden. Es ist mir noch nicht oft eine ästhetische Ab- 
handlung vorgekommen, in der eine Beweisführung mit so wenig klarer Einsicht in die Be- 
deutung und Tragweite des zu beweisenden Satzes und in die Art und das Maß3 der zu der 
Beweisführung erforderlichen Mittel unternommen worden wäre. 
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sich knüpfende Lust flach, leer, eintönig oder auch weichlich und süß- 
lich ist. Wir müssen uns daran erinnern, daß die Lust am Schönen nicht 
etwa mit dem sinnlich Angenehmen zusammenfällt, sondern daß sie 
sich an die in stimmungssymbolischer Einfühlung beseelte Sinnenform 
knüpft. Die Lust am Schönen hat daher seelischen Gehalt, Tiefe und 
Schwergewicht. Die Harmonie der Sinnenform löst entsprechende Ge- 
fühlszustände, also Gefühle von müheloser, freundlicher, in sich not- 
wendiger, leicht in sich schwebender Zusammenstimmung aus. Mit 
diesein gleichgewichtsvollen Innenleben ist die Lust am Schönen aus- 
gefüllt; an ihm hat sie ihre Tiefe und Sättigung. Jetzt sieht man deut- 
lich, worin für den Eindruck des Schönen die Gefahr liegt. Wird die 
Harmonie, welche die Form aufweist, zu glatt, zu gleichförmig, zu wohl- 
feil, zu unkräftig, so verliert natürlich auch die Befriedigung an Tiefe 
und Fülle. Die Gefühlsbewegungen, die dann der Lust am Schönen zu- 
grunde liegen, sind flach, leer, eintönig, weichlich, schwächlich. 

In genauer Weise lassen sich die Bedingungen, unter denen der Schön- 
heitseindruck leer und weichlich wird, allgemeingültig nicht angeben. 
Dies hängt einerseits von dem Gegenstande und den Ansprüchen, zu 
denen wir durch ihn aufgefordert werden, andernteils, soweit es sich um 
Kunst handelt, von der Aufgabe ab, die sich der Künstler in seinem 
Werke stellt. Die Schönheit der Linien eines Gebirgslaufes geht unter 
anderen Bedingungen ins Nichtssagende über wie die Schönheit der 
-männlichen Gestalt. Bei einem Maler, der die Antike nachahmt, etwa bei 
Mengs oder Angelica Kauffmann, besteht die glatte Schönheit in anderem 
Linienverlaufe wie bei einem Nachahmer Watteaus, etwa bei Lancret. 
Wenn das Feierliche eintönig wird, wie etwa bei Tieck in dem Aufzug der 
Romanze, so stellen sich im Leser ganz andere Phantasiebewegungen her 
als dort, wo das anmutsvoll Bewegliche in leere Tändelei übergeht, wie 
dies mehrfach in der Euphorionszene bei Goethe der Fall ist. 
Charakteristisches im üblen Sinne stellt sich dort ein, wo die der Be- 
friedigung an der sinnlichen Form zugemischten Unlusteleniente so 
stark werden, daß die Lust überwogen oder geradezu vernichtet wird, 
oder gegenständlich ausgedrückt, wo das Regelmäßige und Zerrissene, 
Schroffe und Jähe die organische Einheit der Form zersprengt. Alles 
überhaupt, was bei der Kennzeichnung des Charakteristischen als Ein- 
heit-erschwerendes, Gleichgewicht -störendes Element hervorgehoben 
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wurde, treibt, wenn es die Harmonie der Form untergräbt und aufhebt, 
den Eindruck des Charakteristischen ins geradezu Mißfällige, Verzerrte, 
Häßliche. Man darf das ins Übermaß gesteigerte Charakteristische als 
das Häßliche im engen Sinne bezeichnen. 

Aüch hier ist der Maßstab für die genaueren Bedingungen, unter denen 
das berechtigte Charakteristische sich zum verwerflichen Charakteristi- 
schen zuschärft, von durchaus relativer Art. Ein Mensch, der für sich 
betrachtet in seiner beleidigenden Mißgestalt als übertrieben-charakte- 
ristisch, als geradezu abstoßend wirkt, kann, ın ein Kunstwerk eingeglie- 
dert, sich noch innerhalb der Grenzen des Berechtigt-Charakteristischen 
halten. Wird Thersites für sich zum Gegenstand einer Dichtung ge- 
macht, so kann dies leicht abstoßend wirken. Bei Homer bildet die 
Schilderung dieses häßlichsten aller Achäer eine vortreffliche Belebung 
des Bildes. Farbenzusammenstellungen, die für gewöhnlich als zu hart, 
zu grell, zu wüst empfunden werden, können bei der Behandlung ge- 
wisser Stoffe und bei starker genialer Eigenart ganz wohl als charakte- 
ristisch in gutem Sinne erscheinen. Was uns Richard Strauß in seinem 
Till Eulenspiegel an Mißklängen bietet, fällt nach meinem Gefühl noch 
unter das in gutem Sinne Charakteristische. In einem Tonwerke dagegen, 
das nicht von so widerspruchsvollem, toll-humoristischem Geist beseelt 
wäre, würden ähnliche Mißklänge in geradezu abstoßender Weise wir- 
ken. Oder man stelle sich die abgerissenen, zerfahrenen Gebärden, die 
Zickzackbewegungen, die Kreuz- und Quersprünge bei den Humoristen 
großen Stiles vor, etwa bei Aristophanes, Jean Paul oder auch in Byrons 
Don Juan oder in Heines Dichtung Bimini. Wenn ein Dichter von einfach 
ernster Art sich in ähnlich sprunghaftem, auf- und niederfahrendem Stile 
erginge, so würde dabei etwas künstlerisch Unerträgliches herauskommen. 
Die neueste Dichtung ist überreich an Häßlich-Charakteristischem. In 
welch beleidigenden Linien stellen sich uns nicht die Mißgebilde dar, wie 
sie Strindberg vielfach in seinen Dramen geschaffen hat! 

22. Schließlich sei noch auf eine besondere Ausgestaltung des Schönen 
und des Charakteristischen hingewiesen. Wir stellen uns vor, daß sich 
die im Schönen liegende Eigenart in vollendeter Weise auslebt. So ent- 
steht das Klassische. Stellen wir uns das gleiche hinsichtlich des Cha- 
rakteristischen vor, so ergibt sich das Phantastische. 

Wir haben es hier nur mit dem Schönen der Form zu tun. Daher kann 
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auch die Steigerung, um die es sich hier handelt, lediglich die Form 
betreffen. Alle Vorstellungen also, die sich auf den Inhalt beziehen, und 
die sich bei der geschichtlichen Verwendung des Namens ‚‚klassisch‘ 
in Masse aufdrängen, sind fernzuhalten. 

Was ist denn nun unter der Steigerung und Yollandunz der Schönheit 
zu verstehen? Die Sinnenform kommt unserem Bedürfnis nach orga- 
nischer Einheit im höchsten Grad entgegen. Die organische Einheit 
scheint sich derart leicht und hemmungslos zu vollziehen, daß wir eine 
Zusammenstimmung von vollendeter Klarheit und Reinheit, von nicht 
zu überbietendem Wohlklang erleben. Indem wir uns in die Einheit der 
Form einfühlen, erscheint sie uns.als von reiner Gesundheit, von harmo- 
nischem Wohlgefühl erfüllt, als zu den glücklichsten Maßverhältnissen ge- 
diehen. Die Art, wie in den Formverhältnissen alles einander entgegen- 
kommt und miteinander vermittelt, trägt den Charakter des Mustergültigen. 
Jede Spur von Schwierigkeit und Härte ist getilgt. Wir haben den Eindruck: 
ein Höchstes, Mustergültiges an klarer, durchsichtiger Harmonie ist er- 
reicht. In diesem Fall darf man von klassischer Schönheit sprechen. 

Die Beispiele dafür sind vorzugsweise aus jenen Entwicklungsstufen der 
Künste zu holen, die man als klassisch zu bezeichnen pflegt. An solche 
Namen wie beispielsweise Homer und Sophokles, Polyklet und Praxi- 
teles, Bramante und Raffael, Racine und Moliere, Goethe und Schiller, 
Händel und Mozart, Cornelius und Schinkel knüpfen sich uns Kunst- 
werke in Fülle, in denen organische Einheit mustergültigen Grades 
herrscht. Selbstverständlich ist, wenn man gewisse Entwicklungsabschnitte 
der Kunst als klassisch bezeichnet, darunter auch Mancherlei, was sich 
auf den Gehalt der Kunstwerke bezieht, wesentlich mitverstanden. Und 
ferner spielen jedesmal die geschichtlichen Bedingungen mit. Klassisch 
heißt in Anwendung auf Sophokles etwas Anderes als in Anwendung auf 
Corneille oder auf Goethe. Von allen diesen geschichtlichen Färbungen 
des Begriffes ‚klassisch‘ ist hier selbstverständlich abzusehen. 

Mit dem Begriff des Charakteristischen haben wir nun eine entsprechende 
Steigerung vorzunehmen. Ich stelle mir vor: unserem Bedürfnis nach 
organischer Einheit setzen sich solche Hemmnisse entgegen, die uns 
zunächst soweit von aller organischen Einheit abbringen, daß wir den 
Eindruck des Regellosen, des Willkürlichen, des Schweifenden, des 
Launenhaften, vielleicht des Taumels und Rausches empfangen. Weiter- 
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hin fügt sich ja auch dieser Eindruck dem Bedürfnis nach organischer 
Einheit. Zunächst aber fühlen wir uns in die entgegengesetzte Richtung 
getrieben. Das Heftige, Plötzliche, Zwiespältige ist in solchem Grade 
und in solcher Fülle entwickelt, daß wir bei der Einfühlung in die 
Formverhältnisse den Eindruck haben, als ob sich in ihnen die Phan- 
tasie mit ıhren Launen und Willkürlichkeiten, mit ihren Kühnheiten 
und Tollheiten ergangen hätte. Die Formverhältnisse fordern uns hier 
dazu auf, dasWalten und Schalten einer sich frei, launenhaft und kühn 
auslebenden Phantasie in sie einzufühlen. Diese Steigerung des Cha- 
rakteristischen darf ich daher das Phantastische nennen. Und dieser 
Name ist auch darum passend, weil im Betrachter, wenn er imstande 
sein soll, ein solches Walten von Phantasıe ın die Formverhältnisse ein- 
zufühlen, in hohem Grade die Fähigkeit vorhanden sein muß, seiner 
Phantasie einen freien Aufschwung zu geben und sie von der Wirklich- 
keit zu willkürlichem Gestalten loszulösen. Was ich im ersten Bande 
(S.322f.) „Höhenphantasie‘ nannte, das ist für die Einfühlung in die 
auf solche Weise gesteigerten charakteristischen Formverhältnisse ein 
unbedingtes Erfordernis. Nur der im betonten Sinne Phantasievolle ist 
imstande, sich in das gesteigert Charakteristische einzufühlen. 

Für das Phantastische bieten vor allem die sogenannten romantischen 
Perioden in der Entwicklung der Künste unzählige Beispiele. Doch 
halte ich es nicht für zweckmäßig, den Namen ‚romantisch‘ für diese 
Steigerung des Charakteristischen zum Phantastischen hin anzuwenden. 
Die literaturgeschichtliche Verwendung des Wortes ‚romantisch‘ ist 
derart mit der Vorstellung geschichtlicher Besonderheiten belastet, daß 
ich diese Bezeichnung hier lieber beiseite lasse und den naheliegenden 
Ausdruck ‚phantastisch“ heranziehe. Soll ich einige Dichter nennen, an 
die sich ganze weite Reiche voll phantastischer Gestaltungen knüpfen, so 
mögen Calderon und Shakespeare, Hippel und Jean Paul, Heine und 
Grabbe, Ibsen und Dostojewski genannt sein. Immer ist zu bedenken, 
daß mit dem Phantastischen hier nur eine Eigentümlichkeit der Form- 
verhältnisse gemeint ist. Ob der Inhalt in eine Märchen- und Zauber- 
welt, in ein Traumreich verlegt ist, das ist eine ganz andere Frage. Zum 
Phantastisch-Charakteristischen gehören Zauberdichtungen wie Tausend- 
undeine Nacht, Traumdichter wie Novalis, aber ebensoschr schroffe 
Wirklichkeitsdichter wie Dostojewski und vielfach auch Zola. 


Viertes Kapitel 
DIE TYPISCHE UND DIE INDIVIDUALISTISCHE FORM 
DES AESTHETISCHEN 


q I 
VORBEMERKUNGEN 


1. Beim Lesen dieser Überschrift wird sich vielleicht Mancher sagen, 
daß der darin zum Ausdruck gebrachte Gegensatz doch soeben, wenn 
auch unter anderem Namen, behandelt worden sei. Wenn Raffael durch 
seine wohlgefälligen Formen und Farben die reine Lust des Schönen 
erwecke, so gehe ebendeswegen von seinen Gestalten zugleich der Ein- 
druck des dem Gattungsmäßigen Angenäherten aus. Und wenn Rem- 
brandts Form- und Farbengebung uns mit der herben Lust des Charak- 
teristischen erfülle, so sei ebendamit doch zugleich auch gesagt, daß 
seine Gestalten den Eindruck des betont Individuellen machen. Es 
scheine sonach hier der Gegenstand des vorigen Kapitels noch einmal 
unter anderem Namen abgehandelt werden zu sollen. 

Die folgende Darstellung wird zeigen, daß beide Gegensatzpaare mit- 
nichten zusammenfallen, vielmehr jedes von beiden sich unter einem 
wesentlich anderen Gesichtspunkte aus dem Ästhetischen herausgliedert. 
Es handelt sich in ihnen um Gegensätze, deren Glieder sich beider- _ 
seitig miteinander verbinden können. Dabei ist allerdings der häufigere 
Fall der, daß das Schöne zugleich typischer Art ist und das Charakte- 
ristische ausgesprochen individuelle Züge trägt. Aber es kommt doch 
auch genug oft vor, ‚daß das Schöne ein ausgesprochen Individuelles 
zum Ausdruck bringt und das Charakteristische in das Gebiet des Ty- 
pischen fällt. 

Man denke etwa an Lionardos weibliche Bildnisse: an Mona Lisa oder an 
Bianca Sforza (die ihm freilich die moderne Kritik abspricht). Hier liegt 
ohne Zweifel der Form nach Schönes vor; zugleich aber ist das See- 
lische der beiden Persönlichkeiten überaus zart und intim individualisiert. 
Von einer Gestaltung in der Richtung des Typischen wird man hier 
nicht reden dürfen; vielmehr ıst hier mit den Mitteln der Formschön- 


heit menschliches Seelenleben in individualistischer Weise zum Ausdruck 
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gebracht. Oder man trete an Botticellis Magnificat oder seinen Frühling 
oder seine Berliner Bilder heran: auch hier findet man in Einzelgestalt 
und Stilisierung des Ganzen Formschönheit, zugleich aber offenbart sich 
in der schönen Form eın in hohem Grad individuelles, feinverwickeltes, 
bis in die leisesten, verstecktesten Regungen eigentümlich bestimmtes 
Seelenleben. Und Ähnliches wird sich von Rossetti, Burne-Jones und 
vielen Anderen sagen lassen. 

Um umgekehrt die Verbindung der charakteristischen Form mit typi- 
scher Darstellung zu verdeutlichen, will ich zunächst die Dichtkunst her- 
anziehen. Der jugendliche Schiller bietet vortreffliche Beispiele. Man 
nehme aus den Räubern Karl und Franz, den alten Moor, Schweizer, 
Roller, Schufterle: sie Alle stellen sich unserer Phantasie in schroffen, 
zerrissenen, wilden Linien dar. Zugleich aber kann kein Zweifel sein, 
daß alle diese Personen, so leidenschaftlich sie auch gehalten sind, doch 
eine starke Richtung ins Gattungsmäßige an sich tragen. Und blickt 
man auf Verrina, Bourgognino, Leonore, Julia im Fiesco, so wird gleich- 
falls das Zusammensein von stark charakteristischer Form und ebenso 
stark ins Typische gehender Gestaltung ihres Wesens deutlich werden. 
Oder man sehe auf Michel Angelo hin. Daß es sich bei ihm um höchst 
charakteristische Formgebung handelt, ist zweifellos. Zugleich aber wird 
man wenigstens gegenüber einem Teil seiner Schöpfungen von entschie- 
den typisierendem Stil reden müssen. Wenn man sich etwa in seinen 
Moses, in den Morgen, Abend, Tag und Nacht vertieft, so wird dieser 
typische Charakter nicht zweifelhaft erscheinen. Das Streben nach macht- 
voller, oft geradezu furchtbarer Größe ist bei ihm zugleich ein Streben in 
die Hoheit und Wucht des Gattungsmäßig-Menschlichen hinein. 

Diese Beispiele werden zur Genüge gezeigt haben, daß, wenn nicht 
schlimme Verwirrung einreißen soll, die Ästhetik das Typische und In- 
dividuelle von dem Schönen und Charakteristischen zu unterscheiden 
haben wird. 

2. Natürlich handelt es sich auch hier nicht um die Namen. Ich bin gern 
bereit, die von mir eingeführten Namen preiszugeben, wenn Jemand pas- 
sendere Bezeichnungen vorschlüge. Gerade in diesem Teil der Ästhetik, 
wo es sich um die ästhetischen Grundgestalten handelt, herrscht in wei- 
tem Umfange ein Kampf um die Bedeutung sprachlicher Benennungen, 
während der Glaube besteht, der Kampf betreffe die Sachen. Die Ästhe- 
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_ tiker denken sich öfter, als man meint, lediglich ın das sprachgefühls- 
mäßig mit den Worten „anmutig‘, „schön“, „lieblich“, „tragisch“ und 
so weiter Bezeichnete hinein und glauben nun, hiermit Unterschiede, die 
in der Natur der Sache liegen, festgelegt zu haben. Ich kann nicht oft 
genug wiederholen, daß der einzig richtige Weg vielmehr darin besteht, 
zuerst und vor allem die in der inneren Erfahrung vorliegenden und 
durch die äußeren Eindrücke von Natur und. Kunst angeregten ästhe- 
tischen Gefühlstypen herauszusondern und zu beschreiben und dann erst 
nach dem passendsten Namen zu suchen. 

Was man in der gewöhnlichen Sprache schön nennt, deckt sich ohne 
Zweifel sehr oft mit dem von mir als typisch oder typenmäßig Bezeich- 
neten. Es steht nichts im Wege, diesem Gebrauch Rechnung zu tragen. 
Nur müßte man dann etwa den Ausdruck „das Gattungsschöne‘ ge- 
brauchen. Dann hätten wir also Schönes in dreierlei Bedeutung: das In- 
haltsschöne, das Formschöne und das Gattungsschöne. Das sind aber 
nicht im entferntesten drei einander nebengeordnete Arten der Schön- 
heit, sondern jede der drei „Schönheiten gehört als Glied in ein anderes, 
unter besonderem Einteilungsgrund entspringendes Gegensatzpaar. So 
könnte man auch das, was ich als das Individuelle dem Typischen ent- 
gegensetze, als das Individuellcharakteristische bezeichnen. Dann 
hätte man drei verschiedene Weisen des Charakteristischen: das Inhalts- 
charakteristische, das Formcharakteristische und das Individuellcharak- 
teristische. Aber auch hierbei wäre einzuprägen, daß hiermit nicht drei 
einander nebengeordnete Arten des Charakteristischen bezeichnet sind. 

3. Der Unterschied des Typischen und Individuellen tritt nicht nur in 
der Kunst, sondern auch in dem ästhetischen Eindruck der Naturwirk- 
lichkeit hervor. Es gibt Menschengestalten, die, dem ästhetischen Ein- 
druck nach, das Menschliche mehr in der Weise des Typischen zum 
Ausdruck bringen, und andere, aus denen uns das Menschliche in zu- 
gespitztester Bestimmtheit anspricht. Die Menschen dieser zweiten Art 
offenbaren sich uns in einer Fülle kleiner Züge, individueller Eigen- 
heiten, sonderbarer Gewohnheiten, überraschender Unebenheiten, wäh- 
rend die Menschen der typischen Art sich mehr nur in großen Zügen, 
mehr nur in gewichtvollen Betätigungen, unter Zurücktreten von Neben- 
zügen, äußern. Auch eine Landschaft, wie sie in Wirklichkeit vorkommt, 


kann mehr ein typisches und mehr ein individuelles Aussehen haben. Es 
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gibt Landschaften, die mit Schmuck und Putz ausgestattet sind, eine 
Menge von belebenden und zerstreuenden Einzelheiten zeigen. Hier äußert 
sich der Naturgeist in betont individueller Weise. In anderen Landschaf- 
ten dagegen tritt die Natur mehr in einfacher und reiner Weise, in ihren 
großen Eigenschaften und elementaren Zügen hervor. Wenn man etwa 
die Ufer des Züricher Sees mit denen des Zuger Sees vergleicht, so wird 
man nicht zweifelhaft sein, daß dort eine mehr individuelle, hier eine 
mehr typische Offenbarung der Naturmächte vorliege. 
In weit deutlicherer Weise allerdings macht sich der hier in Frage 
stehende Unterschied ın der Kunst, vor allem soweit sie menschliche 
Charaktere darstellt, fühlbar. Der Künstler legt es bald mehr darauf an, 
die kleinen Züge zu häufen, die dargestellten Charaktere so recht in die 
Einzelheit hinein zuzuspitzen; bald ist er bestrebt, nur die entscheiden- 
den, gewichtvollen Züge, unbelastet von Sonderbarkeiten, Eigenheiten, 
Angewohnheiten, Zerknitterungen herauszuarbeiten. Dort darf man von 
individualisierendem, hier von typisierendem Stile sprechen. 
4. Um zu dem neuen Gegensatze zu gelangen, nehme ich den Ausgangs- 
punkt nicht bei der Form als solcher, sondern, wie beim ersten Gegen- 
satzpaar (im zweiten Abschnitt), bei dem menschlich-bedeutungsvollen 
Inhalt. Und zwar frage ich nach dem Verhältnis, in dem der mefischlich- 
bedeutungsvolle Inhalt zu Gattung und Individualität steht. Ergibt sich 
ein grundlegender ästhetischer Gegensatz, je nachdem an dem Inhalt 
mehr das Gattungsmäßige oder mehr das Individuelle betont ist? 
Dabei wird von vornherein der Boden, auf dem allein sich dieser Gegen- 
satz geltend machen kann, zu beachten sein. Der ästhetische Gehalt kann 
nämlich niemals rein nur gattungsmäßig sein. Bloße Gattungen, Arten, 
Klassen, rein für sich genommen, sind das Gegenteil eines ästhetisch 
wirksamen Gegenstandes. Dies ist mit unserer ersten Norm gesagt: die 
Einheit von Gehalt und Form schließt in sich die Unmöglichkeit, daß 
der ästhetische Gehalt unindividuell existiere. Einheit von Gehalt und 
Form besagt unmittelbar Verleiblichung des Gehaltes, also sein Heraus- 
treten ins Individuelle. Reine Gattungen können nicht zur sinnlichen 
Gestalt werden. Was meinem Auge, Ohr, meiner Phantasie sich dar- 
bietet, ist immer ein Einzelwesen, ein Individuelles. Wenn also innerhalb 
des Ästhetischen Typisches und Individuelles unterschieden werden sol- 
len, so besteht dabei doch die Voraussetzung, daß jeder ästhetische 
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Gegenstand, wie er eine gattungsmäßige Seite an sich hat, so auch zu in- 
dividueller Erscheinung gediehen ist. Jede der beiden Seiten also, Gat- 
tung wie Individualität, ist an jedem ästhetischen Gegenstand vorhanden. 
Es kann sich also bei dem Unterschied, der uns jetzt beschäftigen soll, 
nur darum handeln, ob die eine oder die andere Seite besonders betont 
ist. Nur das überwiegende Hervortreten der einen oder der anderen 
Seite kann den Unterschied des Typisch- und des Individuell-Ästheti- 
schen begründen. Ich werde also das unerläßlich Individuelle von dem 
betont Individuellen, das unerläßlich Typische von dem betont Typischen 
getrennt zu halten haben. Soweit beide Seiten zufolge unserer ästheti- 
schen Grundlegung unerläßlich sind, bilden sie den vorausgesetzten ge- 
meinsamen Boden, auf dem allererst die relative Scheidung eintreten 
kann, die uns zu beschäftigen hat. 

Ich will diesen Unterschied aus dem vorhin dargelegten Grunde zunächst 
an der Kunst entwickeln. Und auch nicht an der Kunst schlechtweg, son- 
dern an der Kunst nur insoweit, als sie menschliche Personen, 
menschliche Handlungen und Geschicke darstellt. Soweit die 
Kunst also undinglicher Art ist, bleibt sie zunächst beiseite liegen. 
Aber auch soweit in der Kunst untermenschliche Gegenstände dar- 
gestellt werden, geht sie uns vorderhand nichts an. Und auch innerhalb 
der menschendarstellenden Kunst will ich zunächst eine Aussonderung 
treffen: von der bildenden Kunst nämlich will ich vorerst absehen und 
einzig die Dichtkunst ins Auge fassen. Hiermit richte ich auf das Ge- 
biet meine Aufmerksamkeit, auf dem der Gegensatz des Typisch- und 
des Individuell-Ästhetischen mit der größten Deutlichkeit und in der 
entwickeltsten Weise hervortritt. Die Anwendung der so gewonnenen 
Züge auf die übrigen Gebiete wird sich dann leicht vornehmen lassen. 


u ” 
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5. Auf die dichterische Darstellung menschlicher Charaktere 
also haben wir jetzt zu achten. Dabei liegt der bestimmende Gesichts- 
punkt in der Frage: inwiefern an ihnen mehr das Gattungsmäßige oder 
mehr das Individuelle hervortreten kann. Drei Überlegungen drängen 
sich uns auf: von drei Seiten aus, so wird es sich zeigen, kann es ge- 
schehen, daß die dichterisch dargestellten Personen entweder sich mehr 
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dem Gattungsmäßigen annähern oder mehr in das Individuelle hinein- 
getrieben sind. 

Die erste Überlegung lasse ich damit beginnen, daß ich die Züge ins 
Auge fasse, durch die das Individuum so recht eigentlich erst zum In- 
dividuum wird, in denen sich das Jetzt und Hier, das Einmalige und Un- 
wiederholbare, das Zufällige und Irrationale der Individualität so recht 
ausspricht. Jedem Menschen entstehen auf Grund verborgener seelisch- 
leiblicher Anlagen gewisse allerindividuellste Eigenheiten, gewisse kleine 
Angewohnheiten, liebenswürdige oder auch unliebenswürdige Formen, 
in denen er sich gibt und bewegt, kleine Schwächen und törichte Sonder- 
barkeiten, ebenso aber auch allerhand prächtige, gewinnende Äußerungs- 
und Gebarungsweisen. Aber nicht nur an die seelisch-leiblichen Anlagen 
hat man zu denken, um das höchst Mannigfaltige dieser allerindividuell- 
sten Eigenschaften zu ermessen; sondern man muß zugleich erwägen, in 
wie unendlich verschiedener Weise die Reibung mit dem Leben, der 
Kampf mit Unglück, Armut, Enge und Krankheit, anderswo wieder die 
entgegenkommende und schmeichelnde Behandlung durch die Lebens- 
mächte die Ausgestaltung der Individualität beeinflussen. Dazu kommen 
dann nochedie Besonderheiten von Beruf und Beschäftigung, von Ver- 
kehr und Lebenskreis. Durch dies Alles erhält die Individualität eine ge- 
wisse Färbung und Schattierung, ein eigenartiges Oberflächenleben. Auch 
Besonderheiten des Aussehens und der leiblichen Gestalt gehören hier- 
her, wofern sie in keinem wesentlichen Zusammenhange mit den Grund- 
zügen des Charakters zu stehen scheinen. | 

Ich will der Kürze halber diese in betonter Weise individuellen Züge als 
kleine oder zufällige Züge bezeichnen. Denn für das Grundgefüge 
der Individualität ist es gleichgültig, ob sie diese oder eine andere Be- 
stimmtheit an sich tragen. Sie könnten fehlen, und anders geartete Eigen- 
heiten könnten an ihre Stelle treten, und dennoch würde der Kern der 
Individualität derselbe bleiben. Zwischen den ‚zufälligen‘ Zügen und 
dem Grundgefüge der Individualität besteht kein notwendiger Zusam- 
menhang. Goethe läßt seinen Faust als jungen Mann gewisse Erfahrungen 
hinsichtlich der von seinem Vater ausgeübten ärztlichen Kunst machen 
(wie uns sein Gespräch mit dem Famulus auf dem Spaziergang belehrt). 
Das ist ein zufälliger Zug. Er könnte ganz wohl fehlen, und Fausts Cha- 
rakter würde dadurch in keiner Weise berührt. Ibsen hat Tesman in 
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Hedda Gabler gewisse Angewohnheiten im Gebrauch von Redewendungen 
gegeben. Diese Angewohnheiten hätten wegbleiben oder durch andere er- 
setzt werden können, und die Grundlagen von Tesmans Charakter wären 
doch dieselben geblieben. | 
Durch diese zufälligen Züge kommt in die Individualität etwas Un- 
ebenes, Rauhes, oft auch Wirres und Unreinliches; zugleich aber ge- 
winnt die Individualität gerade durch sie die Mürbheit und Wärme des 
Lebendigen, das saftige Gepräge des eindringlich Gegenwärtigen, den 
Reiz und Duft der bis zur Flüchtigkeit des Augenblicks gediehenen 
Wirklichkeit. 

6. Diesen zufälligen Zügen gegenüber ergibt sich nun folgendes Ent- 
weder-Oder. 

Immer handelt es sich um Darstellung eines menschlich-bedeutungs- 
vollen Gehaltes in individueller Form. Dies kann nun in dem einen 
Falle so geschehen, daß sich an die großen, entscheidenden Züge eine 
Fülle individueller Nebenzüge nachdrücklich anschließt. In das typische 
Charaktergefüge wird eine Menge kleiner, intimer, zufälliger Züge hin- 
eingearbeitet. An der Gestaltung der Charaktere tritt hervor, daß sie mit 
der bunten, wirren, unregelmäßigen, seltsamen Welt des Irdischen in 
vielfältiger Weise verknüpft sind. Die Personen tragen den Geruch des 
Irdischen an sich, sei es in der Weise eines dicken Qualmes oder eines 
feinen Duftes. Was aus den Händen des Künstlers als Individualität 
herauskommt, trägt das Gepräge des Eigenwilligen, vielleicht sogar Son- 
derbaren. Man hat den Eindruck, daß die Macht des Irrationalen und 
Zufälligen an der Ausprägung der Individualität teil habe. 

In dem anderen Falle sind die kleinen, nebensächlichen, zufälligen’ 
Züge nur in geringer Zahl und in unbetonter Weise vorhanden. Dagegen 
sind die grundlegenden, beharrenden, einheitlichen, entscheidenden Züge 
nachdrucksvoll herausgearbeitet. Die Charaktere treten in vereinfachter 
Gestalt hervor: das Große und Ausschlaggebende in ihnen hat das viel- 
fältige Kleine und Nebensächliche gleichsam aufgezehrt oder in die 
Flucht geschlagen. Die Personen stehen entlastet von der Oberflächen- 
schicht des Allerendlichsten, geläutert von dem Dunst und Kram des 
Allerirdischesten vor uns da. Die Personen erscheinen aus dem Wirr- 
 sal des Irdischen in hohem Grade herausgehoben. Sie sind in der 
Richtung auf das Allgemein-Menschliche behandelt. Die reinen Züge der 
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Gattung treten bedeutsam hervor. Die Personen haben etwas der Klarheit 
des Ideenreiches Verwandtes an sich. Doch ist bei diesem Ausdruck zu 
bedenken, daß mit den Ideen hier nicht nur die guten, sondern auch die 
schlimmen, verwerflichen Gattungen gemeint sind. Denn auch wider- 
spruchsvolle, zerrissene, krankhafte Menschen, auch Verbrecher und 
Bösewichte können ın dieser Weise dargestellt sein. 

7. Nun gilt es, genau zu sagen, inwiefern das Ästhetische der ‚typischen 
Art, trotz der zurücktretenden zufälligen Züge dennoch Individualität 
in sich schließt. Auch das Typisch-Ästhetische wirkt tatsächlich als Indi- 
vidualität. Wenn nun aber doch die kleinen, allerindividuellsten Züge 
nur andeutungsweise vorhanden sind: wie vermag das Typische als Indi- 
vidualität zu wirken? 

Selbstverständlich ist es unmöglich, nur aus gattungsmäßigen Faktoren 
einen ästhetischen Gegenstand sich zusammensetzen lassen zu wollen. So 
etwas sollte aber mit der Kennzeichnung des Typisch-Ästhetischen auch 
gar nicht gesagt sein. Nur davon war ja die Rede, daß die kleinen, 
nebensächlichen, zufälligen Züge nicht ın reichlicher Anzahl vorkom- 
men und nicht geflissentlich und nachdrücklich aufgetragen erscheinen. 
So fehlt also auch im Typisch-Ästhetischen das Zufällig-Individuelle 
nicht gänzlich. Andeutungsweise und unausdrücklich ist es auch 
hier vorhanden. Dem Typischen muß, wenn es nicht kahl und im 
schlechten Sinne gattungsmäßig wirken soll, so etwas wie Naturton, le- 
bendige Farbe, Temperament gegeben sein. Man denke etwa an die Ge- 
stalten in Schillers späteren Dramen. Die Jungfrau von Orleans, Maria 
Stuart, König Karl, Graf Leicester sind sicherlich im typischen Stil ge- 
halten; und dennoch fehlt ihnen Frische und Ursprünglichkeit keines- 
wegs. Es kommt eben darauf an, die Personen sich so geben und sie so 
sprechen zu lassen, daß darin das Typische das Gepräge des Hier und 
Jetzt, des Einmaligen und Unvergleichlichen gewinnt. So ist es auch, um 
noch an ein anderes naheliegendes Beispiel aus der bildenden Kunst zu 
erinnern, bei den Madonnen Raffaels. Dem Typischen ist hier gleich- 
sam ein Hauch von Individualität gegeben. 

Weit wichtiger aber noch ist folgende Überlegung. Das Typische be- 
deutet, soweit es sich um Menschen handelt, keineswegs das Gattungs- 
mäßige im Gegensatz zum Einzelwesen, sondern vielmehr das Blei- 
bende, Entscheidende, Einheitliche in den wechselnden Äußerun- 
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gen des Individuums; man könnte sagen: die individuelle Idee. 
Wenn der Dichter einen König, einen Philosophen, einen Bettler, einen 
Verführer, eine Braut, eine Dirne zu charakterisieren hat, so besteht der 
typische Stil nicht etwa darin, daß nur solche Züge, die diese Gattungen 
als Gattungen kennzeichnen, verwendet werden. Wenn der Dichter in 
einer Gestalt uns nur einen König überhaupt, nur einen gattungs- 
mäßıgen Philosophen, nur eine Braut im allgemeinen zeichnet, so 
wäre dies vielmehr typischer Stil im schlechten Sinn, typischer Stil 
als Ausartung. Auch käme man nicht aufs Richtige, wenn man meinte: 
es müßten eingeengtere, mehr ins Besondere hineingeführte, durch eine 
Summe von Artmerkmalen bestimmte Gattungen sein, die der typisie- 
rende Künstler darzustellen habe. Dann wäre es beispielsweise Aufgabe 
des Dichters, einen mächtigen weisen alten König, einen verlebten 
schlauen Verführer oder eine hochmütige geistreiche kirchlich-strenge 
Braut derart zu schildern, daß außer diesen allgemeinen Merkmalen 
nichts heranzuziehen wäre. Vielmehr soll der Künstler davon ausgehen, 
daß ihm eine bestimmte Individualität intuitiv vor Augen steht. Er soll 
sich in diese Individuaktät fühlend und phantasiemäßig hineinleben. 
An dieser Individualität wird sich ihm nun, falls er typisierend ver- 
fährt, das Durchgreifende, Beharrende, Bindende hervorheben. 
Nicht also in der Summierung und Aneinanderreihung von reinen Gat- 
tungs- und Artmerkmalen besteht das typisierende Verfahren, sondern 
vielmehr darin, daß sıch das Wesenhafte an der individuellen 
Eigentümlichkeit heraushebt. Dieses Wesenhafte daran darf man als 
Typisches bezeichnen; denn es bildet ja im Vergleich zu den wechseln- 
den, augenblicklichen Beschaffenheiten der Individualität das Gleich- 
bleibende, Gemeinsame. Für dieses Wesenhafte an der individuellen 
Eigentümlichkeit darf man nun auch den kurzen und treffenden Namen 
„individuelle Idee“ einführen. 

Diese individuelle Idee unterscheidet sich aber von der Verbindung einer 
Gattung mit Artmerkmalen nicht nur durch die Grundlage einer phan- 
tasie- und gefühlsmäßig erschauten Individualität, sondern auch noch 
in anderer Hinsicht. Freilich besteht die individuelle Idee aus Gattungs- 
und Artmerkmalen. Die Gestalten Wallensteins oder Tells bei Schiller, 
Iphigeniens oder Eugeniens bei Goethe zeigen aufs deutlichste eine Reihe 
teils mehr allgemeiner, teils mehr besonderer menschlicher Züge. Aber 
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die individuelle Idee enthält noch mehr: die gattungsmäßigen Züge 
haben auch im Typisch-Ästhetischen eine Färbung, einen Ton, einen 
Duft (oder wie man sonst sagen mag), wodurch sie sich vom bloß Gat- 
tungsmäßigen abheben. Sie sind immer ein wenig ins Einzigartige, Ein- 
malige, Unvergleichliche, Unsagbare hinein gebildet. Es ist etwas da, 
was sie umschwebt, verdichtet, belebt. Und dieses Etwas ist von größter 
Wichtigkeit: es macht an der individuellen Idee eben die Weise und den 
Reiz des Individuellen aus. So komme ich von einem tieferen Zusam- 
menhange aus auf dasselbe, was ich schon vorhin berührt habe: auch im 
Typisch-Ästhetischen soll Naturton, Ursprünglichkeit, Lebensfrische zu 
spüren sein. Nur hierdurch wird die Kahlheit und Dürre des rein Gat- 
tungsmäßigen vermieden. Und der tiefere Grund, von dem aus ich jetzt 
hierzu komme, besteht eben in der Einsicht, daß die Gattungs- und Art- 
merkmale, aus denen die ındividuelle Idee besteht, an sich selbst schon 
den Ton des unsagbar Individuellen tragen müssen. 

So läßt sich jetzt der Unterschied der beiden ästhetischen Gestaltungen, 
soweit es sich wenigstens um die dichterische Darstellung des Menschen 
handelt, auch folgendermaßen ausdrücken. Im Typisch- wie im Indi- 
viduell-Ästhetischen wird der Mensch in seiner individuellen Idee 
zur Darstellung gebracht. Nur wird im Individuell-Ästhetischen der in- 
dividuellen Idee eine Fülle von kleinen und zufälligen Zügen (in dem 
vorhin klargelegten Sinn) ausdrücklich und mit Betonung zugesellt; im 
Typisch-Ästhetischen dagegen erfährt die individuelle Idee eine solche 
Verschmelzung mit Nebenzügen nicht; die individuelle Idee tritt hier 
mehr für sich, entlastet und geläutert hervor. Das den wechselnden Zu- 
ständen der Individualität Gemeinsame, ihr Kern, ihr Grundgefüge ist 
zu reiner Deutlichkeit herausgearbeitet. So macht also das Individuell- 
Ästhetische den Eindruck der zugespitzten, betonten, bis ins Äußerste 
hinausgeführten Individualität; das Typisch-Ästhetische dagegen läßt 
uns die Individualität als in die Richtung des Gattungsmäßigen gehoben 
fühlen. 

8. Will man Charaktere, die mit einer Fülle kleiner und zufälliger Züge 
in dem dargelegten Sinne ausgestattet sind, kennen lernen, so bietet sich 
mit besonderer Ergiebigkeit Shakespeare dar. Hamlet beispielsweise zeigt 
in seinem Verhältnis zur Königin, zu Ophelia, zu Polonius, den Schau- 
spielern eine Menge von Eigenheiten, die nicht als notwendiger Ausfluß 
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aus der in Hamlet verkörperten individuellen Idee erscheinen, sondern 
die im Vergleiche zu ihr ein zufälliges Nebenher bilden. Ich rechne da- 
hin das große Interesse, das der Dichter ihm für das Theater gibt; den 
hohen Grad von Härte und Roheit, den er in seinem Verhalten zu Ophelia 
zeigt; seine Mitleidlosigkeit gegenüber dem Schicksal des Rosenkranz 
und Güldenstern; die bange Ahnung, die er vor dem Waffengang mit 
Laertes empfindet. Und etwas Ähnliches ergibt sich, mag man an Romeo 
oder Coriolan, an Lear oder Antonius denken. Vergleicht man hiermit 
etwa den Agamemnon oder Örestes bei Äschylos oder den Ödipus bei 
Sophokles, so hat man es auch hier freilich keineswegs mit glattgeschlif- 
fenen, individualitätsarmen Charakteren zu tun; aber es fehlen doch die 
zahlreichen Unebenheiten und Verfaserungen, die dort den individuellen 
Kern umgeben. 

Lehrreich ist es, für unseren Unterschied Grillparzer heranzuziehen. Man 
vergleiche Gestalten aus seinen Jugenddramen, etwa Jaromir und Bertha, 
oder Sappho und Phaon, mit Personen aus seinen späten Stücken, etwa 
mit König Alphons und Rahel, mit Libussa und Primislaus oder mit 
dem Kaiser Rudolf dem Zweiten. Dort sind die grundlegenden Seiten 
des Charakters rein und durchsichtig herausgearbeitet; die individuelle 
Idee tritt ungehemmt bis an die Oberfläche der Erscheinung hervor. In 
den späten Stücken dagegen tragen die Personen weit mehr eine Schicht 
zufälliger Natürlichkeit um sich; es ist an ihnen mehr als dort ein Um 
und An wahrzunehmen, das im Verhältnis zu den Grundlagen ihrer In- 
dividualität nur einen Anflug, nur eine irrationale Oberfläche bedeutet. 
Wenn Kaiser Rudolf im Bruderzwist Vorliebe für den spanischen Dichter 
Lope zeigt; wenn er dem Erzherzog Leopold schalkhaft-zärtlich auf die 
Schulter tippt; wenn er sich über den vermeinten Kohlenträger ärgert; 
wenn er von dem Schotten Dee als einem Wundermann des Wissens 
spricht; wenn ihm der Dichter gerade diesen bestimmten Grad von 
Hastigkeit und Heftigkeit des Temperaments gegeben hat: so sind dies 
Alles Nebenzüge, die dem Grundstock des Charakters den Reiz zufälligen 
Lebens geben. 

Gerade unsere modernen Dichter verwenden viel Sorgfalt und Geschick 
darauf, den Eindruck der Individualität der von ihnen geschaffenen Ge- 
stalten durch eine Schicht zufälliger Natürlichkeit zu steigern. Wenn 
man die Art, wie beispielsweise Ibsen einen Menschen charakterisiert, 
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kennzeichnen will, so wırd man vor allem darauf zu achten haben, daß 
überall ein scharfgeprägter individueller Kern gleichsam von einer lok- 
keren irrationalen Oberfläche umgeben ist. 


1 


DIE ZWEITE BEDEUTUNG DIESES GEGENSATZES 


9. Noch auf eine andere Weise entfaltet sich der Unterschied des Typisch- 
und des Individuell-Ästhetischen. 

Ich lenke die Aufmerksamkeit jetzt auf die Betätigung der Grundzüge 
des Charakters; nicht also wie vorhin auf das zufällige Um und An, 
sondern auf die innerlich notwendige Ausgestaltung der Grundzüge 
selbst, auf die aus dem Kern der Individualität entspringenden Aus- 
flüsse. Und da lautet denn die Frage: in welchem Umfange und in 
welchem Grade hat der Dichter die Grundzüge einer Person ins Be- 
sondere hinein ausgestaltet? Auf das Verhältnis also der individuellen 
Grundzüge zu den besonderen Betätigungen dieser Grundzüge selbst 
kommt es hier an. 

Unter diesem Gesichtspunkt treten das Individuell- und das Typisch- 
Ästhetische in folgender Weise auseinander. Der Eindruck der Indivi- 
dualität spitzt sich um so mehr zu, in einer je reicheren Menge von 
mannigfaltigen Auswirkungen der Dichter die Grundzüge seiner Per- 
sonen sich äußern läßt, und je mehr diese Auswirkungen das Gepräge 
des Besonderen und Allerbesondersten an sich tragen. Typisch-Ästheti- 
sches ıst hiernach dort vorhanden, wo ein Charakter seine wesenhaften 
Züge in verhältnismäßig wenigen, aber bedeutsamen, vielsagenden Äuße- 
rungen auswirkt, und wo diese Äußerungen das Gepräge des Allgemein- 
und Einfach-Menschlichen tragen. Es kommt also auf zweierlei an: auf 
die Menge der verschiedenartigen Auswirkungen der Grundzüge und 
auf den Grad der Besonderheit dieser Auswirkungen. Jede von bei- 
den Seiten wirkt schon für sich in der Richtung sei es des Individuellen 
oder des Typischen; natürlich können sich nun auch beide Seiten mit- 
einander verbinden und so in ihrer Wirkung verstärken. 

Das erste Entweder-Oder wirkt sich hiernach rein quantitativ aus. 
Der individualisierende Dichter läßt die wesenhaften Züge einer Person 
sich in einer Fülle verschiedenartiger Äußerungen entfalten, während 
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sich der Dichter typisierenden Stils mit einer verhältnismäßig geringen 
Zahl begnügt. Freilich sind nun diese verhältnismäßig wenigen Züge so 
gewählt, daß ihnen eine besondere Bedeutsamkeit zukommt. Denn sonst 
würde der Mangel der leeren Individualität entstehen. Wenn Moliere 
seinen Geizigen, seinen Frömmler, seinen Menschenhasser, oder Kleist 
seinen Richter Adam zeichnet, so treten uns Personen vor Augen, die 
ihre Haupteigenschaften in immer neuer Weise an die Oberfläche treten 
lassen. Vergleicht man hiermit etwa Lessings Minna und Tellheim oder 
Recha und den Tempelherrn, so wird man bei aller Individualisierung 
doch einer bei weitem geringeren Zahl von mannigfaltigen Auswirkun- 
gen der Grundeigenschaften des Charakters begegnen. Will man etwa 
äußerste Gegensätze vor sich sehen, so halte man etwa Rostands Cyrano 
gegen die Helena in Goethes Faust. Bei Goethe kann es lehrreich sein, 
Tasso mit Iphigenie zu vergleichen: dort eine große Fülle verschieden- 
artiger Ausflüsse des Kernes der Individualität, hier ein Sichoffenbaren in 
verhältnismäßig wenigen, aber hochbedeutsamen Wesenskundgebungen. 
Ich spreche absichtlich von einer Fülle verschiedenartiger Züge. So- 
weit sich der Kern einer Persönlichkeit in einer Fülle von gleicharti- 
gen Betätigungen äußert, wirkt dies nicht im Sinne einer gesteigerten 
Individualisierung. Wenn beispielsweise ein Liebender innerhalb der- _ 
selben Lage eine Menge von Beteuerungen, Entzückungen, Schmerzens- 
ausbrüchen von sich gibt, so zähle ich dies nicht hierher. Man denke 
etwa an Rousseaus Nouvelle Heloise: die Wiederholungen und Häufun- 
gen von Ergüssen bedeuten hier keineswegs eine entsprechende BIeRz 
rung der Individualisierung. 

Selbstverständlich muß man, wenn hier von einer Fülle von Auswir- 
kungen die Rede ist, dies in relativem Sinne nehmen. Von einer nur 
ın wenigen Szenen auftretenden Person, wie etwa von Horatio oder For- 
tinbras, kann man nicht soviel individualisierende Züge verlangen wie 
von der Hauptperson, etwa von Hamlet; von dem Helden eines kurzen 
Einakters nicht soviel wie von dem eines fünfaktigen Dramas; von 
diesem nicht soviel wie von der Hauptgestalt eines mehrbändigen Ro- 
mans. Von Kellers Grünem Heinrich wird man bei der Anlage und Aus- 
dehnung der Dichtung erwarten dürfen, daß er in den verschiedenartig- 
sten Lagen des Lebens seine Eigentümlichkeiten entfalte; dagegen wird 
etwa in Kellers Novelle ‚Das Fähnlein der sieben Aufrechten‘ von vorn- 
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herein von dem Dichter nicht verlangt werden können, daß die Personen 
der kleinen Dichtung auch nur annähernd so vielerlei Auswirkungen 
ihrer Grundeigenschaften zeigen wie der Grüne Heinrich. Man muß die 
Häufigkeit und Breite des Vorkommens einer Person mit in Betracht 
ziehen, wenn man beurteilen will, ob die Zahl der individuellen Auswir- 
kungen dazu berechtige, von individualisierendem Stil zu reden, oder ob 
typisierender Stil vorliege. 

10. Das zweite Entweder-Oder betrifft den Grad der Besonderheit 
der wesenhaften Auswirkungen. Die eine Möglichkeit besteht darin, 
daß der Dichter die individuellen Züge, bei aller Besonderheit, doch 
möglichst nach der Richtung des Allgemeinmenschlichen gestaltet, sie 
ins Reinmenschliche erhöht, ausweitet, reinigt. Schiller in seinen reifen 
Dramen ist hierin Meister. Alle seine Personen legen Zeugnis dafür 
schon dadurch ab, daß sie viel, wie man zu sagen pflegt, in „Sentenzen‘ 
reden, das heißt, sich in Weisheitssprüchen und Lebensbetrachtungen, 
in denen sie ihren individuellen Lagen und Interessen irgendwelche be- 
deutsame, allgemeingültig-menschliche Seiten abgewinnen, zu ergehen 
lieben. Diese Vorliebe für das Allgemeinmenschliche kann sich bis zu 
dem Grade steigern, daß der Dichter die individuellen Züge nur wie 
zögernd, zurückhaltend in das Besondere hervortreibt. Er bringt seine 
Personen mit den irdischen Verwicklungen nur in leise Berührung, läßt 
sie nur darüber hinschweben. Er scheint sie vor all den Spitzen und 
Unreinlichkeiten der irdischen Dinge schützen zu wollen. Goethes Na- 
türliche Tochter kann hierfür als hervorragendes Beispiel gelten — in 
gutem wie in schlimmem Sinne. Die leise, bedächtige, vor den Härten 
und Wildheiten des Irdischen im Menschen zurückscheuende Art, mit 
der Goethe hier charakterisiert, führt bei Eugenie und dem Gerichtsrat 
zu Gestalten, denen es bei aller Ermäßigung und Dämpfung der Zeich- 
nung doch an herber Individualität nicht fehlt. Dagegen sind aus den 
Vertretern des schwarzen Verbrechens, dem Sekretär und der Hof- 
meisterin, infolge der Zaghaftigkeit Goethes im Packen und Hinsetzen 
des Gemeinen, Selbstsüchtigen und Bösen in der menschlichen Natur, 
viel zu edle und harmonische Menschen geworden. Auch die Helena- 
Tragödie, Wilhelm Meisters Wanderjahre und die darin eingeflochtenen 
Novellen und viele andere Dichtungen des späteren Goethe könnten in 
ähnlichem Sinne, das heißt als Beispiel für das Gute wie für das Über- 
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triebene dieser Stilrichtung, herangezogen werden. Von den Dichtungen 
Tiecks dürfen Sternbalds Wanderungen als hervorragendes Beispiel für 
diesen Stil gelten, der die Besonderheiten der Individualität nirgends un- 
erbittlich ins Schroffe und Grobirdische steigert. Auch an die Gestalten 
in Corinna von Frau von Staöl kann erinnert werden: die hochflutenden 
Gefühle halten sich hier überall in den edlen Maßen einer allem Allzu- 
Irdischen weit entrückten Menschlichkeit. 

Aus der gegenwärtigen Literatur kann Maeterlinck angeführt werden. 
Ich denke etwa an Pelleas und Melisande oder an Aglavaine und Sely- 
sette: die blumen- und duftartigen Menschen in diesen Dramen sind 
bei aller Stimmungsverfeinerung von aller Ausgestaltung in die Schär- 
fen der Besonderheit ferngehalten und vielmehr ins Allgemeingültig- 
Menschliche, oft ins allzu unbestimmt Menschliche gewendet. 

Auch hier ist es lehrreich, der Gestalt Tassos bei Goethe zu gedenken. 
Was die Fülle der wesenhaften Auswirkungen betrifft, so gehört er, wie 
schon vorhin gesagt wurde, dem individualisierenden Stile an. In unserer 
Frage dagegen fällt er insofern auf die Seite des typisierenden Stils, als 
er durchweg von der Neigung beherrscht ist, das Individuelle ins All- 
gemeinmenschliche auszuweiten. Man sieht: dieselbe Dichtung, ja die- 
selbe Gestalt kann in der einen Beziehung dem Typisch-Ästhetischen, in 
der anderen dem Individuell-Ästhetischen angehören. 

Die andere Möglichkeit besteht darin, daß die wesenhaften Auswir- 
kungen bis ins möglichst Besondere ausgestaltet werden. Der Dichter 
trachtet in diesem Falle, den individuellen Zügen das Gepräge des Un- 
gewöhnlichen, des Seltsamen, des Unabgeschliffenen, des Eigenwilligen, 
des unregelmäßig Verwickelten, des mannigfach in sich Unterschiedenen 
zu geben. Er gestaltet daher die Besonderheiten seiner Personen gern 
bis ins Grobirdische, unter Umständen bis ins Plumpgemeine, ins Raf- 
finiert-Verkehrte, ins Krankhafte, Paradoxe und Wahnwitzige aus. Eben- 
so liegt es aber auch in der Richtung dieses Stils, die individuellen 
Auswirkungen bis in das unsagbar Feine und Zarte, bis in die äußersten 
Spitzen und Ausläufer vornehmer Stimmungen, in die leisesten Regun- 
gen der Vergeistigung hineinzuführen. 

Aus Goethe können Götz, Weislingen und Adelheid, Werther und Ula- 
vigo, der Faust und Mephisto des ersten Teils als Beispiele dieser Art 
von Individualisierung gelten. Kleist, Hebbel, Grabbe sind hier mit Nach- 
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druck zu nennen, sodann solche Dichter wie Moritz in seinem Anton 
Reiser, wie Hippel und Jean Paul gehören hierher. Dickens wie Thacke- 
ray, Zola wie die Goncourts, Dostojewski wie Turgenjeff, Ibsen wie 
Björnson, sie Alle behandeln die individuellen Besonderheiten ın dieser 
betonenden Art. Und nun gar an Shakespeare vorbeizugehen, ist ganz 
unmöglich. Stärker als jeder andere Dichter drängt sich Jedermann 
dieser Meister hellsehenden Individualisierens auf. 

ı1. Der individualisierende Stil in der zuletzt dargelegten Bedeutung, das 
heißt: das Herausarbeiten der Auswirkungen der Grundzüge der Per- 
sonen zu möglichst starker Besonderheit, hängt, wie sich leicht einsehen 
läßt, aufs engste zusammen mit dem Individualisieren der Umstände, 
Verhältnisse, Geschehnisse, in denen die Personen mitten inne stehen. Je 
individueller ausgestaltet der Zusammenhang von Begebenheiten und Zu- 
ständen ist, durch den die Personen zum Sprechen, Wollen, Handeln, 
überhaupt zu ihrem Verhalten aufgefordert werden, desto individueller 
werden sich naturgemäß die Besonderheiten der Personen in ihrem Ver- 
halten äußern. Ist die Lage, auf die hin ein Charakter sein Wünschen, 
Wollen, Reden und Handeln einzurichten hat, von sonderbar zu- 
sammengesetzter, seltsam verwickelter Art; liegen ın ihr eigenartige, 
krause, verzwickte Schwierigkeiten, eigensinnige, ungewöhnliche Wider- 
sprüche; birgt sie in sich Aufforderungen zu feinerer Stellungnahme, zu 
zarteren Unterscheidungen, zu gewählteren Berücksichtigungen: so wird 
sich aus dem Charakter Alles, was in ihm an Fähigkeit zu Besonderung 
seiner Grundeigenschaften liegt, mit einer gewissen Notwendigkeit her- 
vorentwickeln. Bietet dagegen die Lage, in der ein Charakter steht, ein- 
fache, große, durchsichtige Züge; stellen sich auch die in ihr liegenden 
Widersprüche in reinen und entschiedenen Linien dar: so wird der Cha- 
rakter sich eher innerhalb des Reinmenschlichen halten können, ohne 
zu starken Besonderungen herauszuschreiten. Man verdeutliche sich das 
Gesagte etwa einerseits an den ungewöhnlichen, eigenartig verwickelten 
Lagen in Kleists Prinzen von Homburg, in Hebbels Herodes und 
Marianne, in Ludwigs Erbförster, anderseits an den großlinigen, auf die 
verhältnismäßig einfachsten Züge zurückgeführten Lagen bei Sophokles 
oder in Goethes Hermann und Dorothea. 

Doch handelt es sich dabei keineswegs um einen durchaus notwendigen 
Zusammenhang. Dichterische Wirkungen von wertvoller Eigenart können 
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auch dadurch: entstehen, daß einerseits die Personen bis in die feinsten 
Besonderheiten ausgestaltet werden, anderseits die Umstände und Ge- 
schehnisse nur in unbestimmt-allgemeiner Form, nur in Andeutungen 
typischen Charakters vorkommen. Die moderne Novelle und der mo- 
derne Roman zeigen uns überaus häufig diese Form: das Seelenleben 
der Personen, besonders soweit es in Stimmungen besteht, ist bis in die 
zartesten, unsagbarsten Töne hinein ausgestaltet, dagegen ist der Boden, 
auf dem den Menschen diese ihre Innenerlebnisse zuteil werden, der 
Rahmen, der sie umgibt, nur in völlig unbestimmter Weise angedeutet. 
Das gilt von manchen Novellen Storms. In seiner Angelika beispiels- 
weise erfährt man von dem Berufe, der Lebensführung, den äußeren 
Bestrebungen und Lageveränderungen Ehrhards, ebenso von den äußeren 
Verhältnissen ‘und Erlebnissen Angelikas nur gedämpfte Allgemein- 
heiten. Dabei aber sind beide Personen bis in die zartesten und ver- 
wickeltsten Ausläufer ihrer seelischen Besonderheiten hinein gezeichnet. 
Aus neuerer Zeit sei an Kellermanns Roman „Ingeborg‘, Helene Böh- 
laus Roman ‚Das Haus zur Flamm‘‘, Tod und Leben von Emil Lucka, 
Dehmels lyrisches Epos „Zwei Menschen‘ als deutlich sprechende Bei- 
spiele erinnert. Der expressionistische Stil treibt, in falscher Verinner- 
lichungssucht, das Absehen von den äußeren Lagen und Geschehnissen 
auf die Spitze. Die Erzähler wie Dramatiker dieser Richtung sehen es 
als entehrend für den Dichter an, den Zusammenhang der seelischen 
Entwicklungen mit den äußeren Zuständen und Vorgängen in die Dich- 
tung zu ziehen. Sie entzeitlichen und enträumlichen ihre Personen der- 
maßen, daß ihr Seelenleben unverständlich und kapriziös erscheint. Sie 
vergessen, daß sich das Seelische nur im Zusammenwirken mit der 
Außenwelt entwickelt. 

Aber auch der umgekehrte Fall kann vorkommen. Eigenartige dichte- 
rische Werte können auch dadurch entstehen, daß sich mit einem ge- 
nauen und scharfen Erzählen der äußeren Begebenheiten ein nur un- 
bestimmtes Individualisieren der Personen verbindet. Der Nachdruck 
liegt hier auf den spannenden Verwicklungen, unterhaltenden Über- 
raschungen, auf den Abenteuern, Gefahren, Errettungen, Verknotungen, 
Lösungen. Die Charakterisierung der Personen tritt zurück, hält sich im 
Typischen. So ist es beispielsweise in den Kränzen bunter Abenteuer und 


Wunder, die Ovid in seinen Metamorphosen und Fasten reizvoll zu 
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schlingen weiß. Aber auch die so ganz anders geartete Erzählungskunst 
Virgils gehört hierher, nicht überall freilich in gleichem Grade. In be- 
sonders hohem Maße tritt in der Schilderung der Wettspiele im fünften 
Buch der Äneide die Verbindung von individualisierender Schilderung 
der äußeren Vorgänge mit typisierender Behandlung der Personen her- 
vor. Oder man vergegenwärtige sich Ariost: welch fast verwirrender 
Wechsel von Abenteuern, und dabei wie einfach gebaute Menschen! 
Aber auch die ältere Novelle kann hierfür als Zeugnis dienen. Man lese 
eiwa die von Paul Ernst kürzlich übersetzten altıtalienischen Novellen, 
und man wird zahlreiche Belege für das Gesagte finden. 

Eine Folgerung, die sich aus diesen Darlegungen ergibt, darf nicht ver- 
schwiegen werden. Wer den Unterschied des individualisierenden und 
typisierenden Verfahrens in der Dichtkunst auch nur annähernd voll- 
ständig behandeln wollte, müßte diesen Unterschied ın eingehender Weise 
auch an der dichterischen Darstellung der äußeren Vorgänge und Lagen 
aufweisen. Meine Aufgabe indessen besteht ja nicht darin, jenen Unter- 
schied in dem Schaffen des Dichters allseitig zu erörtern. Vielmehr 
wählte ich den Ausgang nur deshalb von der Dichtkunst, weil sich in ihr 
jener Unterschied in der entwickeltsten und deutlichsten Weise zeigt. 
Meine Absicht ist auf die Aufweisung dieses Unterschiedes in seiner All- 
gemeinheit gerichtet. Als bester Weg zu diesem Ziele empfahl sich mir 
der Ausgang von der Dichtkunst. Ich darf mich daher der Aufgabe über- 
heben, das Individualisieren und Typisieren des Dichters hinsichtlich 
der äußern Verhältnisse und Begebenheiten zum ausdrücklichen Gegen- 
stand der Untersuchung zu machen. Die vorhin gegebenen Andeutungen 
werden genügen. 

IV 


DIE DRITTE BEDEUTUNG DIESES GEGENSATZES 


12. Noch nach einer dritten Richtung macht sich der Unterschied des 
typisierenden und des individualisierenden Stils geltend. An erster Stelle 
waren es die zufälligen individuellen Züge, deren Betonung oder Nicht- 
betonung diesen Unterschied begründete. An zweiter Stelle wurden die 
individuellen Ausflüsse des wesenhaften Kernes der Persönlichkeit ins 
Auge gefaßt: je nach der Mannigfaltigkeit dieser und nach dem Grade 
ihrer Besonderheit ergab sich eine zweite Richtung typisierenden und in- 
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dividualisierenden Verfahrens. An dritter Stelle nun gilt unsere Auf- 
merksamkceit den wesenhaften Zügen selbst. Wenn die das Wesen einer 
Persönlichkeit bildenden Züge in vereinfachter Art zur Darstellung kom- 
men; wenn aus der Zusammensetzung und Verwicklung, die den Kern 
der Persönlichkeit bildet, nur gewisse Seiten herausgehoben, die übrigen 
vernachlässigt werden: so geht der Eindruck nach dem Typischen hin. 
Die Individualität als solche tritt um so ausgeprägter hervor, je mehr das 
Vielseitige und Verschlungene, das ihren Kern bildet, vom Dichter zur 
Darstellung gebracht ist. Was sich hier also gegenübersteht, ist die Ver- 
einfachung des Kernes der Individualität und die Darstellung dieses 
Kernes in seiner vollen Zusammensetzung und Verwirklichung. 
Freilich steht der typisierende Stil dieser dritten Richtung vor einer 
großen Gefahr. Werden aus den wesenhaften Seiten eines Charakters 
nur wenige oder wird gar nur eine einzige herausgehoben, so entsteht 
leicht der Eindruck des Abstrakt-Gattungsmäßigen. Wir glauben nicht 
mehr ein lebensvolles Individuum, sondern nur noch die Verkörperung 
einer Abstraktion vor uns zu haben. Geßler in Schillers Tell beispiels- 
weise ist fast ausschließlich harter, grausamer Tyrann. So macht diese 
Gestalt denn auch einen allzu typischen Eindruck. 

Wir finden daher, daß die Dichter dort, wo sie ihre Person in diesem 
vereinfachenden Stil behandeln, häufig zugleich das Bestreben haben, 
die von ihnen an den Personen herausgehobenen wesenhaften Seiten in 
einer Fülle von möglichst ins Besondere ausgestalteten Einzelzügen zur 
Darstellung zu bringen. Auf diese Weise wird der typisierende Stil in der 
dritten Bedeutung mit dem individualisierenden Stil in der zweiten Be- 
deutung verknüpft und hierdurch der Gefahr vorgebeugt, daß die in ihrem 
Grundwesen vereinfachten Personen als allzu leer und kahl erscheinen. 
Moliere liefert hierfür treffliche Beispiele. Man mag an seinen Tartüffe, 
an den Geizigen, den Misanthropen, die Femmes Savantes, die Precieuses 
Ridicules, die Schule der Frauen, die Schule der Ehemänner denken: 
überall zeigt sich dieselbe individualistisch-typisierende Clarakter- 
zeichnung. Jede Person ist Vertreter einer einzigen Charakterrichtung; 
innerhalb dieser aber wird uns eine reiche Menge höchst individueller 
Einzelzüge geboten. Philaminthe in den Femmes Savantes beispiels- 
weise ist nichts als borniertes, läppisches Bildungsgetue; Arnolph in 


der Schule der Frauen nichts als törichter und brutaler Erziehungs- 
6* 


84 VIERTES KAPITEL: DIE TYPISCHE UND DIE INDIVIDUALISTISCHE FORM DES ÄSTHETISCHEN 


obskurantismus, der die Frauen in Dummheit erhalten will, damit sie 
keusch und treu bleiben. Überhaupt kommt im Reiche der Komik, in 
Possen, Satiren, Operetten, überaus häufig diese Verbindung von typi- 
sierender Vereinfachung und individualisierender Besonderung vor. Jean 
Paul, der sich doch durch vielseitiges und verwickeltes Individualisieren 
auszeichnet, gehört vor allem durch die beiden köstlichen Karikaturen 
in unseren Zusammenhang, die er uns in seiner Jugend von dem zer- 
streuten Pechvogel Freudel und von dem pedantischen Rektor Fälbel 
gegeben hat. 

Noch mögen einige weitere Beispiele für vereinfachende Typisierung 
angeführt werden. Calderon ist ergiebig an Gestalten, die in dieser Rich- 
tung lehrreich sind. Don Gutierre im Arzt seiner Ehre ist nichts als Ver- 
körperung des wahnwitzig zugespitzten Ehrbegriffs. Im Standhaften 
Prinzen wiederum sind die Personen teils fast nur Zusammensetzungen 
aus gewissen Tugenden, teils tritt die Schwärze des Charakters abstrakt 
hervor. Auch der epische Stil kann zahlreiche Beispiele liefern. Homer 
freilich gehört nicht hierher; aber man trete an solche Epen wie etwa 
Beowulf oder Tassos Befreites Jerusalem oder die Lusiaden des Camoöns 
heran, und man wird mannigfaltige Belege für das vereinfachende Typi- 
sieren des Charakterkernes in gutem wie in schlimmem Sinne finden. 


y 
RECHTFERTIGUNG DIESES GEGENSATZES 


13. So liegt denn der Unterschied des Typisch- und des Individuell- 
Ästhetischen jetzt in seiner ganzen Mannigfaltigkeit aufgerollt vor un- 
seren Augen. Es war die Dichtkunst, und genauer die dichterische Dar- 
stellung der Charaktere, was uns diesen Unterschied in der vollentwickel- 
ten Mannigfaltigkeit seiner Richtungen zu erkennen gab. Für die übrigen 
ästhetischen Gebicte gelten sämtliche hier gefundenen Bestimmungen. 
Nur lassen sie sich dort nicht so scharf auseinanderhalten wie auf dem 
Boden der Dichtkunst. Sie rinnen dort mehr zusammen. 

Bevor ich jedoch der Ausdehnung der hier gewonnenen Bestimmungen auf 
die übrigen ästhetischen Provinzen einige Betrachtungen widme, sei die 
Frage aufgeworfen, wodurch sich denn überhaupt das Auseinandertreten 
des Ästhetischen in ein Typisch- und ein Individuell-Ästhetisches rechtfer- 
tigen lasse. Einer Betrachtungteleologischer Artalsowendeich mich jetzt zu. 
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Ich gehe, wie schon so oft, davon aus, daß Menschlich-Bedeutungsvolles 
durchweg den Gehalt der ästhetischen Erscheinungen bildet. Nun ist 
klar: die Eigentümlichkeiten, die ich, nach verschiedenen Richtungen 
hin, als Typisch-Ästhetisches beschrieben habe, kommen der Erfüllbar- 
keit der Forderung, daß das Bedeutsame an dem menschlichen Gehalte 
vollauf hervortrete, als wesentlich unterstützende und erleichternde Be- 
dingungen entgegen. Wenn erstlich der Kern eines Charakters von zu- 
fälligen Zügen entlastet dasteht; wenn zweitens die aus den Grund- 
zügen herfließenden individuellen Auswirkungen nicht in allzu reich- 
licher Fülle und nicht in allzu zugespitzter Besonderheit vorhanden sind, 
und wenn drittens auch die Grundzüge keine allzu große Verwicklung 
zeigen: so sind damit Bedingungen bezeichnet, die, sei es eine jede für 
sich, sei es in irgendwelcher Weise des Zusammenwirkens, als wesent- 
liche Begünstigungen daraufhin wirken, daß der Forderung des Mensch- 
lich-Bedeutungsvollen in vollentsprechender Weise genügt werde. Ich will 
sagen: wenn es im Reiche des Ästhetischen nicht unzählige Erscheinun- 
gen gäbe, an denen jene Eigentümlichkeiten zutage treten, so würde nicht 
zum Vorschein kommen, was Alles ın der Forderung, daß in den ästheti- 
schen Gebilden Sinn und Bedeutung, Wesen und Gewicht des Mensch- 
lichen zum Ausdruck gebracht werden solle, enthalten ist. Gäbe es nur 
individualisierenden Stil, nur betont-individualistische Gestalten, so 
würde das Große und Eigentümliche, was auf Grundlage der zweiten 
ästhetischen Norm geleistet werden kann, nicht vollentwickelt zutage 
treten. Die künstlerischen Genüsse und Beglückungen, Erhebungen und 
Ausweitungen, die auf Grund der Erfüllung der Norm des Menschlich- 
Bedeutungsvollen möglich sınd, wären dann nicht ausgeschöpft. Sollen sie 
rein und kraftvoll erlebt werden, so bedarf es des Typisch-Ästhetischen. 

Ebenso bedeutet aber auch das Individuell-Ästhetische eine Richtung, 
die unentbehrlich ist, wenn das Reich des Ästhetischen keinen schweren 
Abbruch erleiden soll. Ich gehe davon aus, daß uns jeder ästhetische 
Gegenstand den Eindruck der Daseinskräftigkeit, den Eindruck voll- 
lebendiger Wirklichkeit macht. Diese Forderung ist, wie der erste Band 
darlegte (S. 309, 549), in der dritten ästhetischen Grundnorm enthalten. 
Ich sage nun ähnlich wie vorhin: dieser Forderung des lebensvollen, da- 
seinskräftigen Eindruckes der ästhetischen Gegenstände kommen alle die 
Eigentümlichkeiten begünstigend entgegen, die ich, nach verschiedenen 
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Richtungen hin, als Individuell-Ästhetisches beschrieben habe. Durch die 
betont-individuelle Ausgestaltung der ästhetischen Gegenstände, wie ich 
sie nach den verschiedenen Seiten hin dargelegt habe, wird die Wirklich- 
keits-Illusion, die für alles Ästhetische gefordert ist, in hohem Grade 
unterstützt. Gäbe es nur Typisch-Ästhetisches, nur typisierenden Stil, so 
würde das eigentümlich Große und Wertvolle, das sich für das ästhe- 
tische Genießen aus dem Wirklichkeitseindruck, aus dem Lebendigkeits- 
schein, aus der Illusion der Vollkraft ergibt, nur unvollkommen zutage 
treten. Nur wenn es im Reiche des Ästhetischen unzählige Erscheinungen 
gibt, die ein nachdrücklich betontes individuelles Gepräge tragen, er- 
reicht das Strotzen von Dasein, das Erblühen zur Wirklichkeit, das Hıin- 
eindrängen ins Leben seine volle Entfaltung. Und zu voller Entfaltung 
muß dieser Eindruck gelangen, wenn offenbar werden soll, was Alles an 
ästhetischen Vorzügen durch das Entstehen der Wirklichkeitsillusion ge- 
leistet werden kann. 

So ergeben sich also, je nachdem man vom Menschlich-Bedeutungs- 
vollen oder von der Wirklichkeitsillusion ausgeht, das Typisch- und das 
Individuell-Ästhetische als zwei wesenhafte, unentbehrliche ‚Weisen der 
Ausgestaltung des Ästhetischen. Beide Erscheinungsweisen sind gleich 
notwendig gefordert: fehlte jene, so würde dem Menschlich-Bedeutungs- 
vollen nicht sein ganzes Recht widerfahren; fehlte diese, so würde die 
Wirklichkeitsillusion nicht zur vollen Geltung kommen. Beide Erschei- 
nungsweisen ergänzen einander: der ästhetische Vorzug, der die eine Ge- 
staltung auszeichnet, kommt der anderen nur in geringerem Grade zu. 
Es besteht sonach zwischen beiden Gestaltungen ein nur relativer Gegen- 
satz. Das Typisch-Ästhetische hat doch soviel Individualität an sich, daß 
das Bedürfnis nach dem Eindruck lebensvoller Wirklichkeit befriedigt 
ist. Und das Individuell-Ästhetische wiederum ist doch derart von 
menschlich-bedeutungsvollem Gehalte erfüllt, daß dem Bedürfnis nach 
dieser Seite hin kein Abbruch geschieht. So sind also beide Weisen ästhe- 
tisch vollberechtigt, nur daß der ausgezeichnete Charakter einer jeden 
nach einer besonderen Richtung hin liegt. 

Selbstverständlich ist dieser Unterschied fließender Natur. Das Typisch- 
Ästhetische kann sich in größerer oder kleinerer Entfernung vom In- 
dividuell-Ästhetischen befinden. Und da kann nun seine Annäherung an 
das Individuell-Ästhetische so stark werden, daß bei allem klaren und 
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entschiedenen Hervortreten des Typischen doch zugleich für die Ent- 
faltung des ausgeprägt Individuellen kein Hemmnis besteht. Und ebenso 
steht das Individuell-Ästhetische dem Typisch-Ästhetischen bald ferner, 
bald näher. Und da kann die Nähe so groß werden, daß bei aller Her- 
ausgestaltung der betont-individuellen Züge doch zugleich das Typische 
durchschlagend zutage tritt. So gibt es also naturgemäß eine glückliche 
Mitte zwischen dem Typisch- und dem Individuell-Ästhetischen, eine 
diesen Gegensatz ausgleichende Synthese. Und wenn man auch nicht 
wird sagen können, daß diese oder jene Gestalt geradezu diese glück- 
liche Mitte verkörpert, so wird man doch in vielen Fällen behaupten dür- 
fen, daß eine Annäherung an diese Synthese vorliegt. So nähert sich 
dieser Mitte Schiller von der Seite des Typisch-Ästhetischen in der Ge- 
stalt des Wallenstein an, Shakespeare von der Seite des Individuell-Ästhe- 
tischen in der Gestalt Coriolans. In Goethes erstem Faust fällt Manches 
"in diese schöne Mitte: etwa der Monolog Fausts ‚‚Erhabner Geist‘. 

Man könnte nun einwenden: diese Synthese sei vielmehr als Ideal hin- 
zustellen, als die vollkommene Form, der man zuzustreben habe; ım 
Vergleiche mit dieser Synthese seien das Typisch- und das Individuell- 
Ästhetische als unvollkommene Gestaltungen anzusehen. Diese Auffas- 
sung ist darum unhaltbar, weil, wenn sie Recht hätte, weder die Norm 
des Menschlich-Bedeutungsvollen, noch der Vorzug der Wirklichkeits- 
illusion in irgend erschöpfender Weise ausgebeutet werden könnten. 
Vielmehr müßten dann das Betont-Typische wie das Betont-Individuelle, 
obwohl sie in hohem Grade befriedigend wirken, nahezu zu Aus- 
artungen herabgedrückt werden. Der tatsächlichen Mannigfaltigkeit des 
ästhetischen Genießens wird man nur dann gerecht, wenn man, wie es 
hier geschehen ist, die beiden entgegengesetzten Glieder als einander 
ebenbürtige Grundgestalten hinstellt. Dann ist bei der fließenden Natur 
des Gegensatzes auch die ausgleichende Mitte als ein wichtiger Grenz- 
fall, der seine eigentümlichen Vorzüge hat, zugegeben. 


VI 
DER GEGENSATZ DES TYPISCHEN UNDINDIVIDUELLEN 
AUF DEN VERSCHIEDENEN GEBIETEN DER KUNST UND DES LEBENS 


ı4. Was sich uns an dem dichterischen Gestalten von Personen als 
Unterschied zwischen Typisch- und Individuell-Ästhetischem heraus- 
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gestellt hat, gilt für die Kunst im allgemeinen. Nur sind gemäß der Na- 
tur der einzelnen Künste gewisse Einschränkungen zu machen. Schon 
wenn ich den nächstverwandien Fall, di® Darstellung mensch- 
licher Gestalten in den bildenden Künsten, ins Auge fasse, macht 
sich eine gewisse Einschränkung geltend. 

In den bildenden Künsten nämlich können die menschlichen Gestalten 
weder in ihren sprachlichen Äußerungen, noch überhaupt in der Ent- 
wicklung ihres Seelenlebens zur Darstellung kommen. Dies ist der Grund, 
warum in diesen Künsten die Individualität bei weitem nicht so ausein- 
andergebreitet, nicht so aufgerollt, nicht so klargelegt werden kann.! So 
können hier natürlicherweise die verschiedenen Richtungen, nach denen 
sich das Typisch- und das Individuell-Ästhetische voneinander unter- 
scheiden, nicht so deutlich auseinandertreten wie ın der Dichtkunst. Ins- 
besondere lassen sich an der Darstellung menschlicher Gestalten in der 
bildenden Kunst die zufälligen Nebenzüge und die durch die wesen- 
haften Seiten des Charakters bestimmten individuellen Auswirkungen 
nicht deutlich voneinander trennen. Der Unterschied zwischen Indivi- 
duell- und Typisch-Ästhetischem läßt sich in dieser Hinsicht hier daher 
mehr nur so angeben, daß die individuellen Züge entweder in größerer 
Fülle oder nur sparsam, entweder in zugespitzter Besonderheit oder mehr 
ermäßigt auftreten. 

Durchschreite ıch die Dresdener Galerie, so fallen mir von Rembrandt 
etwa die alte Frau in seinem Bilde „Die Goldwägerin“ und die beiden 
Gestalten im Opfer des Manoah auf: das sind Individualitäten ohne Glät- 
tung, ohne Abgeschliffenheit, mit einer vom Leben gleichsam mannig- 
fach gefurchten und zerriebenen Oberfläche. Vergleicht man damit etwa 
das Bild von Bol, wo Joseph dem Pharao Jakob vorstellt, oder das Bild 
von Flinck ‚Uriasbrief‘‘, so muß man urteilen, daß zwar auck hier noch 
Individuell-Ästhetisches vorliegt, aber das Individuelle ist hier nicht 
mehr so ins Zufällige und Allerbesonderste hineingearbeitet wie dort bei 
Rembrandt. Aber auch wenn ich in der Dresdener Galerie vor die Meister 
des Formschönen trete, treffe ich vielfach auf eine Individualisierung 
bis in die feinsten Spitzchen und Endchen: vor Christus in Tizians Zins- 
groschen, vor den Gestalten in Gorreggios Nacht, vor dem Correggio zu- 


1 Auf diesen Unterschied der bildenden Künste von der Dichtkunst pflegt Schmarsow hin- 
zuweisen, freilich in zu weit gehender Weise (so in den Erläuterungen zu Lessings Laokoon 
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geschriebenen Bildnis eines Gelehrten wird man wohl zu solchem Urteil 
kommen. 
Soll ich aus derselben Galerie Beispiele für das Typisch-Ästhetische 
herausheben, so kann ıch von Tızıan das Bild, das Maria mit dem Kind 
und vier Heiligen darstellt, von Palma Vecchio die ruhende Venus, so- 
dann Jakob und Rahel, ebenso Maria mit dem Kind und zwei Heiligen, 
von del Sarto Abrahams Opfer, sodann die unter Correggios Namen 
laufende büßende Magdalena nennen. 
Was dann die undinglichen Künste betrifft, so kommt vor allem die 
Tonkunst in Betracht. Auf dem Boden dieser Kunst vermag sich der in 
Rede stehende Unterschied in weit-entwickelterer Form auszubilden als 
in Baukunst und Kunstgewerbe. Freilich auch in der Tonkunst treten 
die verschiedenen Richtungen unseres Unterschiedes bei weitem nicht in 
so klarer Geschiedenheit hervor wie an den Charakteren der Dichtkunst. 
Die Ursache hiervon liegt darin, daß in der Tonkunst sich die Indivi- 
dualität nur in Stimmungen und Gefühlen, nicht dagegen in Vorstel- 
lungen, Gedanken, Willensakten, Handlungen auszusprechen vermag. 
Das Verhalten bestimmter Charaktere in bestimmten Lagen darzustellen 
ist der Musik unmöglich. Bei alledem aber tritt jener Unterschied in der 
Musik doch sehr deutlich zutage. Niemand wird zweifeln, daß, wenn 
_ man Beethovens Missa Solemnis etwa mit seiner Eroica vergleicht, die 
zum Ausdruck gebrachten Gefühle dort nach der Richtung des Allgemein- 
gültigen, hier der individuellen Eigenheit liegen. Dort Unterordnung des 
Individuellen unter das Typische der christlichen Gefühlswelt, hier küh- 
nes Hervortreten einer höchst eigenartigen Subjektivität. Oder man ver- 
gleiche etwa Bachs Matthäus-Passion mit dem Requiem von Berlioz, 
so wird der Unterschied der beiden Gestaltungsweisen sich noch weit 
schärfer fühlbar machen. In Mendelssohns Elias halten sich die hei- 
ligen, frommen Gefühle innerhalb der Grenzen des Allgemein-Mensch- 
lichen; stellt man diesem Werke etwa die Legende der heiligen Elisa- 
beth von Liszt gegenüber, so tritt man in eine Gefühlswelt, die bis ins 
Allerbesonderste individualisiert erscheint. 
Baukunst und Kunstgewerbe dagegen bieten für die Entfaltung dieses 
Unterschiedes einen weit unergiebigeren Boden dar. Die Natur der Aus- 
drucksmittel in diesen beiden Künsten bringt es mit sich, daß die Ge- 
fühlswelt, die in der Formensprache dieser beiden Künste lebt, in nur 
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‘verhältnismäßig geringem Grade der Individualisierung fähig ist. Bau- 
kunst und Kunstgewerbe tragen die Richtung auf den typisierenden Stil 
in sich. Ich stelle diesen Satz ohne alle Begründung hin. Die Ästhetik 
dieser beiden Künste hat diese Begründung zu geben. Hier würde ich da- 
durch allzuweit von meinem Gegenstande abgeführt werden. In gewissem 
Grade indessen sind auch die Schöpfungen der Baukunst und des Kunst- 
gewerbes individualisierender Behandlung zugänglich. Gerade in der 
Gegenwart regt sich in beiden Künsten das Bestreben, den Schöpfungen 
ein betont-individuelles Gepräge zu geben. 

Weiter lenke ich die Aufmerksamkeit auf die künstlerische Darstellung 
der untermenschlichen Gegenstände und frage, wie sich hier der 
Unterschied zwischen typisierendem und individualisierendem Stil her- 
vortut. Hier hat man auf eine doppelte, durch die ästhetische Natur des 
Untermenschlichen gegebene Richtung in der Entfaltung dieses Unter- 
schiedes zu achten. Einmal nämlich können die untermenschlichen Dinge 
in ihrer untermenschlichen Eigenschaft vereinfacht werden. 
Bäume, Wald, Wiese, Haide, Seen, Bäche, Berge, Wolken, Pferde, Kühe, 
Hütten, Burgen — dies Alles kann von allen Zutaten und allem Klein- 
werk, von allem Schmuck und Putz, von allem verunreinigenden Vieler- 
lei entlastet werden. Die Darstellung richtet sich auf den einfachen 
Wesenskern, auf das, was diesen bestimmten Naturdingen, sei es in 
ihrer Vereinzelung, sei es in ihrem Zusammen, ihre typische Bedeutung 
gibt. So ist es zum großen Teil in der modernen Landschaftsmalerei. So 
verschieden auch Böcklin, Segantini, Thoma, Ludwig von Hofmann, 
Hans von Volkmann, die Worpsweder, Leistikow untereinander sind, so 
geht doch das Streben aller dieser Künstler darauf, in der Landschaft 
das, was ihnen nach Form und Farbe als das Entscheidende und Ge- 
wichtvolle daran erscheint, eindringlich herauszuarbeiten. Besonders in 
. der Art der Farbengebung kann man die vereinfachende Richtung dieser 
Künstler hervortreten sehen. Im Vergleiche mit ihnen gehören Ruysdael 
wie Hobbema, Corot wie Rousseau dem individualisierenden Stile an. Hält 
man freilich etwa die Landschaften des Bauern-Breughel dagegen, so er- 
scheinen wieder die ebengenannten Meister als Typisierer der Landschaft. 
Jetzt stand die untermenschliche Bedeutung der Gegenstände in Frage. 
Es erstreckt sich aber der Unterschied der beiden Behandlungsweisen 
ebensosehr auf den in das Untermenschliche eingefühlten mensch- 
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lichen Stimmungsgehalt. Dieser findet sich gleichfalls überall ent- 
weder mehr in der Weise des Typischen oder mehr in der Richtung 
des Individuellen behandelt. Die von dem Maler in eine Landschaft 
hineingelegte Stimmung kann eine bis ins Feinste ausgefaserte Eigenart 
zeigen, aber ebensosehr sich im Allgemein-Menschlichen halten. In- 
dessen trifft das durch diese Spaltung entstehende Individuelle keines- 
wegs notwendig mit dem Individuellen zusammen, das sich von der Be- 
handlung der umtermenschlichen Eigenschaften der Dinge her ergibt; 
und ebensowenig decken sich die beiden Richtungen des Typischen. Viel- 
mehr handelt es sich hier um zwei gegeneinander frei bewegliche Unter- 
schiedspaare. Ein Künstler, der die landschaftliche Natur auf ihre ein- 
fachsten Elemente zurückzuführen liebt, kann doch ın die so verein- 
fachte Landschaft eine intim-individuelle Stimmung hineinarbeiten. 
Böcklin kann hierfür als Beispiel dienen. Es kommt aber häufig auch 
vor, daß ein das Untermenschliche an den Naturdingen in individualiı- 
sierender Richtung behandelnder Künstler dennoch hinsichtlich der 
hineingelegten Stimmungswelt im Allgemein-Menschlichen stehen bleibt. 
Man denke daran, wie bis ins Kleinste eingehend etwa Ludwig Richter 
die Landschaft behandelt. Dabei halten sich aber die eingefühlten Stim- 
mungen in derHöhe und Weite desAllgemein-Menschlichen. DasLeipziger 
Museum besitzt eineLandschaft vonKarl Spitzweg ‚Mädchen aufder Alm: 
daran kann man dieselbe Wahrnehmung machen. Auch die Landschaften 
von Johann Wilhelm Schirmer, Karl Friedrich Lessing, Oswald Achen- 
bach und unzähligen Anderen geben zu ähnlicher Beobachtung Anlaß. 
Schließlich gilt es, die an der Dichtkunst aufgewiesenen Bestimmungen 
auf das Naturästhetische auszudehnen. Man könnte den gewonnenen 
Grundunterschied sogar als Stilunterschied auf die Naturgestalten 
anwenden. Auch die Natur, so könnte man sagen, behandelt ihre Einzel- 
schöpfungen entweder im typisierenden oder im individualisierenden 
Stil. Doch ist es besser, von dieser uneigentlichen Redeweise abzusehen, 
sich an das tatsächlich Vorliegende zu halten und demgemäß zu sagen, 
daß die Naturgestalten entweder mehr typisches oder melır betont-indi- 
viduelles Gepräge tragen. 

Was die wirklichen menschlichen Gestalten betrifft, so können alle 
Unterschiede zwischen Typischem und Individuellem, die sich uns an 
den menschlichen Gestalten der Dichtung ergeben haben, auf sie an- 
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gewandt werden. Doch bilden die wirklichen Menschengestalten nicht 
für alle Unterschiede einen gleich ergiebigen Boden. Von besonderer 
Wichtigkeit ist der erste, sich auf die zufälligen Züge beziehende 
Unterschied. Fasse ich einen wirklichen Menschen in irgendeiner Lage 
ästhetisch auf, so kann es geschehen, daß zufällige Nebenzüge kaum 
vorhanden sind; aber ebenso kann an ihm auch eine große Menge solch 
kleiner Züge bemerkbar sein. Man stelle sich zwei Personen vor, die leb- 
haft miteinander sprechen: in den Worten, Mienen, Gebärden der einen 
treten vielleicht allerhand kleine Angewohnheiten, lächerliche Seltsam- 
keiten zutage, während die andere Person in allen ihren Äußerungen 
nur ihre wesenhaften Charakterzüge rein und klar zur Geltung bringt. 
Aber auch derjenige Unterschied, der sich auf den Grad der Beson- 
derheit der Auswirkungen des Grundcharakters bezieht, gewinnt in der 
ästhetischen Auffassung der wirklichen Menschengestalten große Be- 
deutung. Schon in der ruhenden Gestalt mancher Menschen spricht sich 
eine Individualität aus, die ihre Eigenart bis zu äußerster Besonderheit 
hervorkehrt, sich an Besonderheit kaum zu ersättigen vermag; während 
die Gestalt anderer Menschen vielmehr eine Individualität zeigt, welche 
die Neigung hat, ihre Eigenart nur mit Zurückhaltung, Dämpfung, Glät- 
tung an den Tag zu legen. 

Aber auch die wirklichen untermenschlichen Dinge zeigen bald mehr, 
hald weniger ein individuelles Gepräge. Ein Eichbaum kann so gewach- - 
sen sein, daß in ihm gleichsam die Idee der Eiche rein zum Ausdruck 
gelangt; während an einer anderen Eiche viel Eigensinniges, Abge- 
schwächtes, Gesteigertes, ungleichmäßig Entwickeltes vorkommt. Es 
gibt Berge, die, wie Matterhorn oder Jungfrau, einen gewissen Typus 
des Berges man möchte sagen: in klassischer Form zeigen. In anderen 
Bergen wieder scheint sich dagegen eine Individualität zu.offenbaren, die 
sich an Besonderheiten, Überraschungen und Seltsamkeiten ordent- 
lich freut. Der Bondasca-Gletscher, von Soglio aus gesehen, ist mir 
. nach dieser Richtung in lebhafter Erinnerung. 


vol 
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19. Bisher war noch nicht von dem Unterschied in dem subjektiven 
Eindruck die Rede, der durch den Gegensatz des Typischen und Indi- 
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viduellen entsteht. Alles, was im Vorigen als Gegensatz beider Gestal- 
tungsweisen auseinandergesetzt wurde, bezog sich, psychologisch ge- 
sprochen, auf die eingefühlten ästhetischen Vorstellungen und Gefühle. 
Die eingefühlten und hierdurch gegenständlich gewordenen Vorstellun- 
gen und Gefühle sind es, die bald mehr das Gepräge des Typischen, 
bald mehr des Individuellen an sich tragen. Selbstverständlich wirkt 
dieser Gegensatz nun auch in die subjektiven Zustandsgefühle hinein, 
mit denen wir das Typische und das Individuelle begleiten. Der in 
diesem subjektiven Bereiche sich hervortuende Unterschied ist nur Folge- 
erscheinung jenes wesenhaften Gegensatzes. 

Für diesen Unterschied im subjektiven Eindruck sind solche Zustände 
wie Erhebung oder Niederdrückung, Erquickung oder Erschütterung 
völlig gleichgültig. Vielmehr können alle diese Zustände ebensowohl mit 
dem Typischen wie mit dem Individuellen verknüpft sein. Will man 
den Einfluß, den der Unterschied des Typischen und Individuellen auf 
die subjektiven Zustandsgefühle hat, richtig bezeichnen, so muß man 
an andere Seiten dieser Gefühle denken. 

Das Typisch-Ästhetische übt auf das Gemüt eine zusammenhaltende, 
vereinheitlichende, klärende Wirkung aus. Dem Individuell-Ästhetischen 
dagegen entsprechen mannigfaltigere, wechselreichere, gedrängtere Ge- 
fühle. Dort werden die Gefühle mehr zum Verweilen, zu ruhigem An- 
heben, Anwachsen, Austönen, hier mehr zu vielfältigem Hin und Her, 
zu rastlosem Aufwenden von Kraft aufgefordert. Überhaupt werden die 
Gefühle dort mehr im Sinne der Vereinfachung und Ordnung, hier mehr 
in der Richtung des Reichtums und der Verwicklung beeinflußt. Um 
deutlich vor Augen zu haben, was damit gesagt ist, denke man etwa 
an die Gefühle, mıt denen wir Raffaels Schule von Athen und Rem- 
brandts Nachtwache, Goethes Hermann und Dorothea und Byrons Don 
Juan begleiten. 

16. Die letzte sachliche Aufgabe dieses Abschnittes sehe ıch darin, nach 
den Übertreibungen und Ausartungen zu fragen, in die das Typische und 
das Individuelle naturgemäß leicht fallen können. 

Das Typisch-Ästhetische verfällt in Einseitigkeit, wenn die individuellen 
Züge in so schwachem Grade vorhanden sind, daß der Eindruck der 
Lebensfähigkeit empfindlich geschädigt oder geradezu vernichtet wird. 
Die Schicht des Individuellen ist in diesen Fällen so dünn, daß die Wirk- 
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lichkeitsillusion nicht zustande kommt. Was uns als lebensvolles Einzel- 
wesen berühren will und soll, erscheint schablonenmäßig, maskenartig, 
puppenhaft. Es fehlt der Reiz des Mürben, Weichen, Duftigen, Un- 
regelmäßigen, Unsagbaren, Irrationalen. Das allzu Gattungsmäßige führt 
nicht die Glaublichkeit des Lebens und Bestehens mit sich, sondern wirkt 
wie ein starres Gerüst, wie ein steifes Machwerk. Wo wir den warmen 
Schein der Wirklichkeit erwarten, tritt uns frostige Abstraktion und 
kahle Allgemeinheit entgegen. 

Die klassische wie die romantische deutsche Dichtung bieten überaus 
zahlreiche Beispiele hierfür dar. Aus Goethe hebe ich etwa die Achilleis 
und Des Epimenides Erwachen heraus. Den Gestalten dieser beiden Dich- 
tungen fehlt jene Rauhigkeit und Gröbe, durch die allein der Eindruck 
von Blut und Leben hervorgebracht wird. Alles ist zu glatt, zu dünn, zu 
farblos, zu durchsichtig, als daß Wirklichkeitsillusion entstehen könnte. 
Die Wirklichkeit wird von dem Dichter gleichsam nur aus weiter Ferne 
berührt. Oder man vergegenwärtige sich gar Friedrich Schlegels Alarcos: 
was sind das für entsetzlich blutleere Gestalten! Eine andere ergiebige 
Quelle für Beispiele des einseitig Typischen bildet das französische klas- 
sische Drama. Überaus oft wird hier zu urteilen sein, daß der Eindruck 
der Individualität durch die allzu starren Züge abgeschwächt wird. 

Sehe ich mich etwa in der Dresdener Galerie um, so kann kein Zweifel 
sein, daß unter anderem das Bild von Carlo Dolci, das Christus als Halb- 
figur, zum Himmel blickend, mit Brot und Kelch darstellt, ferner zwei 
Madonnenbilder von Carlo Maratti, ebenso zweı Madonnenbilder von 
Sassoferrato, mehrere Bilder von Guido Reni (zum Beispiel zwei Christus- 
bilder mit Dornenkrone; eine Madonna das schlafende Kind anbetend) 
und viele andere Gemälde als Beispiele für den in hohem Grade ein- 
seitig typisierenden Stil gelten dürfen. 

Das Individuell-Ästhetische wiederum wird dann zur einseitigen Gestalt, 
sobald die individuellen Züge in solcher Häufung, Betonung, Zuspitzung 
auftreten, daß der Eindruck des Menschlich-Bedeutungsvollen empfind- 
lich geschädigt wird oder gänzlich fehlt. Besonders kommt dabei der Fall 
in Betracht, daß die individuellen Züge bis ins Allerbesonderste, Selt- 
samste, Ungewöhnlichste getrieben werden. Es besteht bei vielen Künst- 
lern der Glaube: alles Typische als solches leide an Glätte und Leere, 
an Kraft- und Saftlosigkeit, und so verfallen sie denn in das äußerste 
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Gegenteil: in derart ausgeklügelt Sonderbares, in derart von aller Natur, 
Gesundheit, Geradheit und Vernunft Abweichendes, daß der Charakter 
des Menschlich-Bedeutungsvollen dadurch verloren geht. Es ist ihnen 
nichts genug selten, genug einmalig, genug eigensinnig, nichts genug 
krankhaft und irrational. 

Selbst hochbedeutende Dichter findet man zuweilen auf diesem Abweg. 
Von Hebbel beispielsweise gehört seine Tragödie Julia hierher. Hier hat 
der Dichter das Sonderbare bis zum unglaubhaft Fratzenhaften aus- 
gebildet. Auch Otto Ludwig reicht mit manchen seiner Gestalten wenig- 
stens bis an die Grenze des einseitig Individuellen. Ich habe dabei beson- 
ders die Pfarrrose und die Rechte des Herzens im Auge. Mit besonderem 
Nachdruck aber ist hier auf die moderne Kunst hinzuweisen. Viele ihrer 
Vertreter gehen in ihren Gestalten derart auf das unvergleichlich Eigen- 
artige, eigensinnigst Abweichende, in nie dagewesener Weise Gemischte 
und Abgetönte aus, daß das Allgemein-Menschliche darüber verdunkelt 
wird oder geradezu verloren geht. Auch so hochbedeutende Dichter wie 
Hugo von Hofmannsthal und Stephan George halten sich von dieser Ein- 
seitigkeit nicht frei. Die expressionistische Lyrik nun gar kennzeichnet 
sich durch krampfhaftes Herausquälen anspruchsvollster Befremdlich- 
keiten und Verblüffungen. Unzähligen Gedichten dieser Richtung gegen- 
über ist es nicht zu hart geurteilt, wenn man in ihnen ein sich auf Stel- 
zen spreizendes Gebaren des Wahnwitzes findet. Das psychologisch und 
sinngemäß Unmöglichste wird feierlich gestammelt und gestöhnt. 

17. Die Nachweisungen aus der ästhetischen Literatur am Schlusse des 
vorigen Abschnittes ließen ein gewisses Ergebnis auch hinsichtlich des 
soeben erörterten Gegensatzes erkennen, und dieses Ergebnis würde durch 
weiteres Heranziehen der ästhetischen Literatur nur bestätigt werden. 
Dieses Ergebnis läßt sich in folgende zwei Sätze zusammenfassen. 
Erstens: bisher wurde der Gegensatz des Typischen und Individuellen, 
wenn er überhaupt in der Ästhetik vorkam, immer nur als Stilgegensatz 
behandelt, während er doch durch das ganze Reich des Ästhetischen, 
auch also durch das Naturästhetische, hindurchgeht. Zweitens: der 
Gegensatz des Typischen und Individuellen wurde bisher, wo er erörtert 
wurde, immer mehr oder weniger mit dem aus einem ganz anderen Ein- 
teilungsgrund hervorgehenden Gegensatz des Formschönen und Charak- 
teristischen vermischt. 
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‘Die bisherige Entwicklung der Ästhetik zeigt ferner, daß den Ästhetikern 
weitaus vorwiegend das Typische als das wahrhaft Ästhetische vor- 
 schwebte. Am augenfälligsten tritt diese Richtung der Ästhetik auf das 
Gattungsschöne in der deutschen nachkantischen Ästhetik hervor. Bei 
Hegel wie bei Schopenhauer ist das Gattungsmäßige, die ‚Idee‘, das 
Ewige der ausschließliche Gegenstand der Kunst. Nur in sehr ein- 
geschränkter Weise, nicht als ebenbürtige Gestaltung, kommt bei ihnen 
das Individuell-Ästhetische vor. Aber auch schon die Ästhetik Kants ist 
durchaus auf das Gattungsschöne angelegt. Zum ‚Ideal der Schönheit“ 
gehört die „Normalidee‘. Diese aber ist das zwischen allen einzelnen In- 
dividuen ‚„schwebende Bild für die ganze Gattung‘, sie enthält „darum 
auch nichts Spezifisch-Charakteristisches‘‘. Und weiter gehört zur Nor- 
malidee die „Vernunftidee‘. Diese aber ist der Inbegriff der „Zwecke 
der Menschheit” und liegt daher gleichfalls weit über alle individuellen 
Unterschiede hinaus.! Neben dem ‚Ideal der Schönheit‘ gibt es in Kants 
Ästhetik nur noch das Erhabene. Und auch dieses bewegt sich rein nur 
im Gattungsmäßigen. 

Einen entschiedenen Anlauf zur Einführung des prinzipiellen Unter- 
schiedes von Gattungsschönem und Individualschönem in die Ästhetik 
nimmt Theodor Alt. Allein dieser Anlauf verläuft im Unbestimmten. 
Denn der Begriff des Charakteristischen wird sofort wieder um seine 
Bedeutung gebracht. Auch die „gattungsmäßige Gestalt‘‘ hat ihr „Cha- 
rakteristisches‘‘. „Das Charakteristische ist in jedem Falle der wesent- 
liche Ausdruck der konkreten Idee. ? So kommt bei Alt tatsächlich das 
Individuell-Charakteristische nicht zu seinem Rechte. 

Achtet man auf die Überschriften in Hartmanns Ästhetik, so könnte 
man meinen, daß sich bei ihm Erörterungen finden, die sich mit den 
hier angestellten eng berühren. Ich meine damit Überschriften wie ‚‚In- 
dividualidee und Gattungsidee“ oder ‚das individuelle Ideal“. Allein 
wenn man näher zusieht, so zeigt sich, daß Hartmann sich von wesentlich 
anderen Fragestellungen leiten läßt. Mir kam es durchweg auf den 
ästhetischen Eindruck des Individuellen und Gattungsmäßigen an, 
Hartmanns Interesse dagegen ist fast ausschließlich auf das metaphy- 


1 Kant, Kritik der Urteilskraft, $ 17 (Reclam S.8ı ff.).. 2 Tueopor Art, Vom charakte- 
ristisch Schönen. Mannheim 1893. S.ı2 ff., ı6f., 2ı. Auch in scinem Buche „System der 
Künste‘ (Berlin 1888) wird das Individuell-Ästhetische als eine im Grunde bedenkliche Aus- 
gliederung des Schönen behandelt (S. 33). 
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sische Verhältnis der Individual- und Gattungsidee gerichtet. Überall 
steht ihm dabei der „unbewußte logische Weltprozeß“ vor Augen und 
die Stellung der Gattungsidee zu der Individualidee in diesem Prozeß. 
Was innerhalb dieser metaphysischen Welt das Richtige ist, das gilt ohne 
weiteres auch für die Welt des Schönen. Und wenn Hartmann schließ- 
lıch dazu kommt, das ‚‚individuelle Ideal‘ als Ziel der Kunst hinzustel- 
len, so hat dies nur darin seinen Grund, daß metaphysisch ein fort- 
schreitender ‚„‚Konkreszierungsprozeß‘ der Gattungsidee bis zur „absolut 
konkreten‘ Individualidee stattfindet. Übrigens ist das, was Hartmann 
das ‚individuelle Ideal“ nennt, immer noch typisch genug. Denn alle zu- 
fälligen Abweichungen, alle Hemmungen und Störungen, welche die 
Grenzen des Gattungsmäßigen überspringen, sollen mit jener Bestim- 
mung aus der Kunst ausgeschlossen sein. Man darf demnach sagen, daß 
Hartmann, obgleich er die absolut konkrete Individualidee als die höchste 
Form des Schönen hinstellt, dennoch dem Individuell-Ästhetischen nicht 
gerecht wird.! 


1 Hantmann, Philosophie des Schönen, $.190 ff. 
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Fünftes Kapitel 
DAS IDEALSCHOENE 


I 


GRUNDLEGENDE BESTIMMUNGEN 


I. Drei Gegensatzpaare haben sich uns aus dem Ästhetischen heraus- 
gegliedert. Sie sind, wie wir gesehen haben, gegeneinander vollkommen 
frei beweglich. In überaus mannigfaltigen Verbindungen können sie zu- 
sanımentreten, wenn auch freilich gewisse Verbindungen besonders 
häufig vorkommen und besonders eigenartige und wertvolle Gestaltungen 
liefern. 

Aus dem Umkreis dieser Verbindungsweisen will ich eine hervorheben. 
Diese von mir ins Auge gefaßte Zusammensetzung zeichnet sich durch 
besonders reine Übereinstimmung der in ihr zusammentretenden Seiten 
aus: sie scheinen einander entgegenzukommen und sich wechselsweise zu 
heben. So entsteht eine in besonders hohem Grade wohltuende, ja be- 
seligend wirkende Gestaltung. 

Man lasse folgende Glieder zusammentreten: aus dem ersten Gegensatz- 
paar nchme man das Ästhetische der erfreuenden Art oder, wie ich es 
auch nannte, das Inhaltsschöne; aus dem zweiten Paar das Schöne 
schlechtweg oder, wie ich es auch nannte, das Formschöne; aus dem 
dritten Gegensatzpaar das Typisch-Ästhetische oder, wie ich auch sagte, 
das Gattungsschöne. Und man stelle sich nun vor, welche Gestaltung 
durch die Verbindung dieser drei Schönheitsrichtungen hervorgeht. Es 
gilt sonach jetzt, diese formelhafte Bezeichnung mit Leben auszufüllen. 
Ich will die ästhetische Gestaltung, die sich durch die Verbindung jener 
drei Schönheitsrichtungen ergibt, als das Idealschöne bezeichnen. 

2. Es möge nun das Idealschöne Zug um Zug entstehen. Dabei wollen 
wir, vor allem um der Bequemlichkeit der Ausdrucksweise willen, zu- 
nächst nur den Menschen ins Auge fassen; doch denke ich dabei nicht 
nur an den in der Kunst dargestellten, sondern auch an den im wirk- 
lichen Leben gegebenen Menschen. Die Ausdehnung der so gewonnenen 
Bestimmungen auf alles Übrige wird sıch dann leicht herbeiführen lassen. 
Ich gehe von dem Typisch-Ästhetischen aus. Ich nehme also an, daß die 
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individuelle Idee des bestimmten Charakters rein und entschieden, nicht 
belastet durch eine Menge von zufälligen Nebenzügen, hervortritt. Auch 
werden, sd nehme ich weiter an, die Hauptzüge nicht dadurch verdunkelt, 
daß von ihnen eine übergroße Fülle von Auswirkungen ausgeht, noch 
auch dadurch, daß die Auswirkungen sich durch eigensinnige Besonder- 
heit kennzeichnen. Auch setze ich voraus, daß die Hauptzüge keine allzu 
große Verwicklung zeigen, sondern in einfachen Verhältnissen vorliegen. 
Und gerade diese letzte Eigentümlichkeit setze ich als in besonders hohem 
Grade vorhanden voraus. Ich schließe also solche Charaktere aus, die 
etwas Unklares, Undurchsichtiges, Vermischtes, Schwankendes, Wider- 
sprechendes an sich tragen. Zweifellos können auch solche Charaktere in 
der Weise des Typisch-Ästhetischen zur Erscheinung kommen. Allein 
-für das Zustandekommen des ins Auge gefaßten Idealschönen würde 
das Typisch-Ästhetische dieser Art keinen günstigen Boden bilden. Ein 
zwischen Schwärmerei und Zweifel unklar hin und her schwankendes 
Gemüt oder etwa ein in trüben Gärungen ringender Zweifler bilden 
für das Idealschöne keine so günstige Voraussetzung wie ein von edler 
Schwärmerei beseligtes Gemüt oder ein zur Klarheit herangereifter 
Glaubensheld. 
Nimmt man alle diese Voraussetzungen zusammen und fragt man, in wel- 
cher Art und Weise ein ihnen entsprechender Gegenstand auf die Gefühle 
des Betrachters wirken müsse, so kann kein Zweifel sein, daß die Ge- 
fühle dadurch in der Richtung auf Ordnung und Klarheit beeinflußt 
werden müssen. Worin auch die subjektiven Zustandsgefühle bestehen 
mögen: jedenfalls werden sie sich, wenn ein Typisch-Ästhetisches von 
der bezeichneten reinen und gesteigerten Art vorliegt, in wohltuend 
durchsichtiger Weise entfalten. Mögen sie ein sanftes oder heftiges Ge- 
präge tragen, mögen sie als Erquickung oder Rührung oder Erschütte- 
rung oder sonstwie auftreten, in jedem Fall verlaufen sie in klarerer Be- 
stimmtheit und reinlicheren Abgrenzungen, als wenn sie unter den gegen- 
teiligen Voraussetzungen stünden. 
3. Zu dem so gefaßten Typisch-Ästhetischen lasse ich nun die weitere 
Annahme hinzutreten, daß sich mit ihm ein Inhalt optimistischer Art 
verbinde. Alles Niederdrückende, Beklemmende, trostlos Stimmende hat 
fernzubleiben. Nur also Inhaltsschönes soll sich im Gattungsschönen 
offenbaren. Wollte man auch das Ästhetische der pessimistischen Art 


TR 
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in das Gattungsschöne eingehen lassen, so würde man damit gänzlich 
von dem Wege abweichen, der auf das Idealschöne hinführt. 

Wenu sich dagegen optimistischer Inhalt, wie ihn das zweite Kapitel er- 
örtert hat, in gattungsschöner Form darstellt, so wird die Richtung auf 
Klarheit und Ordnung, die, wie wir sahen, für das Gemüt schon vom 


Gattungsschönen als solchem ausgeht, außerordentlich verstärkt. Denn . 


vom Gattungsschönen erhielten die Gefühle Klarheit und Ordnung nur 
hinsichtlich ihrer Grenzen, Beziehungen, Bewegungsweisen; jetzt da- 
gegen ist es der Gehalt der Gefühle, der ins Helle und Lautere und Har- 
monische erhoben wird. In dem Inhaltsschönen liegt ja eben ein opti- 
mistischer Inhalt vor, ein Inhalt also, der dem Gemüte Beruhigung, Er- 
quickung, Beseligung — bald mehr das eine, bald mehr das andere — 
gibt. Das Typisch-Ästhetische und das Inhaltsschöne stimmen also weit 
-besser zusammen, kommen einander mehr entgegen als etwa das Ty- 
pisch-Ästhetische und das Ästhetische der niederdrückenden Art. Und 
ebenso ergibt sich aus dem Zusammentreten des Inhaltsschönen mit dem 
Individuell-Ästhetischen keine solche wechselseitige Verstärkung hin- 
sichtlich der Gemütswirkung wie in unserem Falle. 

i. Als Drittes tritt nun noch die Annahme hinzu, daß dieses Typisch- 
Ästhetische der erfreuenden Art nicht in der Weise des Charakteristi- 
schen, sondern des Formschönen zur Erscheinung kommt. Alle solche 
Ausgestaltungen der Form also, die herbe Unlust in uns hervorrufen, 
bleiben beiseite. Je mehr das Wohlgefallen an der Form eines Gegen- 
standes erst auf dem Wege der Überwindung von Hindernissen und 
Schwierigkeiten, erst durch Aufwendung von Mühe und Anstrengung 
zustande kommt, desto ungünstiger liegen die Bedingungen für das Ent- 
stehen des Idealschönen. Ich setze demnach voraus, daß ın den Form- 
verhältnissen das Element des Unterschiedenen, Unregelmäßigen und 
Entgegengesetzten so vollkommen als möglich in die übergreifende Ein- 
heit eingeordnet sei. Es sei also, so nehme ich an, in der Form des 
Gegenstandes Alles wohlvermittelt, durchsichtig geordnet, einheitsvoll 
durchgebildet, in edlen Maßen gehalten. 

So erfahren die persönlichen Gefühle des Betrachters eine abermalige 
Steigerung in der Richtung der erfreuenden Klarheit und wohltuenden 
Belebung. Jetzt nämlich treten in unmittelbarem Anschluß an die sinn- 
lichen und phantasiemäßigen Anschauungen Gefühle reiner Befriedi- 
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gung hinzu. Schon von der gattungsschönen Seite des Gegenstandes 
war in die Gefühlsbewegung des Betrachters eine Richtung auf reinliche 
Klarheit und wohltuende Einfachheit gekommen. Weiter war uns dann 
von der inhaltsschönen Scite des Gegenstandes, das heißt von dem 
in den Gegenstand eingefühlten erfreuenden Inhalt aus sachliche, gehalt- 
volle Befriedigung zuteil geworden. Nun tritt noch die formschöne 
Seite des Gegenstandes hinzu: sie hat zur Folge, daß das sinnliche oder 
phantasiemäßige stimmungssymbolische Anschauen von Gefühlen leich- 
ten Gelingens, durchsichtiger Einheit, müheloser Harmonie begleitet ıst. 
So erfährt das Gefühl des Betrachters von allen Seiten her eine über- 
einstimmende Einwirkung; und es kommt auf diese Weise eine Beglük- 
kung und Beseligung von so lauterer, makelloser, wonnevoller, über- 
irdischer Art zustande, wie dies sonst im ganzen Umkreise des Ästheti- 
schen dem Menschen nirgends zuteil wird. Ich darf daher die ästhetische 
Gestaltung, die auf solche Weise vor unseren Augen entstanden ist, mit 
dem auszeichnenden Namen des Idealschönen belegen. 

9. Innerhalb des in solcher Bedeutung genommenen Idealschönen kann 
nun noch eine bedeutsame Steigerung eintreten. Wir sahen: wenn Ideal- 
schönes zustande kommen soll, so muß das Ästhetische der nieder- 
drückenden Art fernbleiben. Nur auf Grundlage erfreuenden Gehaltes 
entspringt das Idealschöne. Dieser erfreuende Gehalt nun kann das, was 
er ıst, in schr verschiedenen Graden der Vollkommenheit sein. Die 
keusch liebende Jungfrau, der heldenmütige Jüngling, das von Mutter- 
glück erfüllte Weib, der weise Forscher, der glaubensvolle Schwärmer 
— sie alle können so in die Erscheinung treten, daß, ohne das Voll- 
kommene zu erreichen oder ihm nahezukommen, doch ein er- 
freuender, erquickender, erhebender Eindruck von ihnen ausgeht. Ideal- 
schönheit in der von mir angenommenen Bedeutung kann sich auch dort 
zeigen, wo die erfreuenden Charakterzüge nur in mäßigeren oder be- 
scheidenen Graden auftreten. Zu weit größerer Vollkommenbheit indes- 
sen erhebt sich die Idealschönheit dort, wo die erfreuenden Charakter- 
eigenschaften in vollendeter oder nahezu vollendeter Weise in die 
Erscheinung treten. Wenn wir uns angesichts einer Darstellung in Ma- 
lerei oder Dichtung sagen: hier ist uns das von Mutterglück beseligte 
Weib als dieser bestimmte Charaktertypus in ausschöpfender, alle Ver- 
vollkommnungsmöglichkeit erfüllender Weise vor Augen geführt, dann 
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liegt ein Idealschönes in engerem, betontem, ausgezeichnetem 
Siune vor. Hier ıst die Idealschönheit ein Ergebnis nicht nur daraus, 
daß Inhaltsschönes, Formschönes und Gattungsschönes überhaupt zu- 
sammenwirken, sondern außerdem aus dem weiteren und steigernden 
Umstand, daß das Idealschöne inhaltlich an sich selber ein Ideal der 
Vollkommenheit darstellt. 

1 


BESONDERE BETRACHTUNGEN 


6. Wenn man sich für das Idealschöne — und ich meine es jetzt in wei- 
terem Sinne — nach Beispielen umsieht, so lenkt sich der Blick sofort 
auf die Bildnerei der Griechen. Und zwar stellen sich uns zunächst wohl 
solche Werke wie etwa des Praxiteles Hermes oder Knidische Aphrodite 
oder Apollo Sauroktonos vor Augen. Aber auch so ausgesprochen er- 
haben wirkende Gestalten wıe etwa der Zeus von Otricoli, dıe Hera Far- 
nesc, die sogenannte Barberinische Muse oder die Gruppen aus den 
Giebelfeldern des Parthenon, gehören durchaus in den Umkreis des 
Idealschönen. Denn so wie hier das Idealschöne verstanden wurde, ıst 
nichts in ıhm enthalten, wodurch das Erhabene ausgeschlossen würde. 
Das Erhabene kann dem Idealschönen: zuwiderlaufen, es kann aber 
ebensowohl ın seinen Umkreis fallen. Es kommt ganz auf die Art des 
Erhabenen an. Ich werde auf diesen Punkt sofort weiterhin zurückkom- 
men. Aber auch schmerzausdrückende Gestalten können den Eindruck 
des Idealschönen machen. Es kommt nur darauf an, daß der Schmerz 
durch erhebende, erquickende, versöhnende Eigenschaften überwogen 
werde und so ein Endeindruck zustande komme, der — nach den von 
mir eingeführten Ausdrücken — unter das Ästhetische nicht der nieder- 
drückenden, sondern der erfreuenden Art fällt. Ich denke etwa an die 
Niobe mit Tochter in den Uffizien zu Florenz oder an den Kopf des so- 
genannten sterbenden Alexander oder an Menelaos mit dem Leichnam 
des Patroklos oder an den sterbenden Fechter: hier überall liegt freilich 
Schmerzempfindung vor, allein es überwiegt doch derart der Eindruck 
teils edler Seelengröße, teils männlicher Gefaßtheit, daß von einem ver- 
söhnungslosen, beklemmenden Endeindruck keine Rede sein kann. Und 
da hier ferner olıne Zweifel Formschönes und Gattungsschönes vorliegt, 
so zeigen sich die Bedingungen des Idealschönen erfüllt. 
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Daß die großen Maler der italienischen Renaissance, vor allem des sech- 
zehnten Jahrhunderts, eine reichhaltige Fundstätte für Idealschönes bil- 
den, ist für jedermann sofort einleuchtend. Und auch hier ist es gut, 
wieder daran zu erinnern, daß nicht etwa nur Anmutsvolles, sondern 
auch Erhabenes, nicht etwa nur freundliche und heitere, sondern auch 
Leid und Unheil ausdrückende Gebilde hierher gehören können. Von 
Raffael werden wir nicht nur solche Gestalten wie die Madonna aus dem 
Hause Orleans oder die Madonna mit dem Diadem, sondern auch solche 
Schöpfungen, wie die Sixtinische Madonna, die heilige Cäcilie, die ver- 
schiedenen Darstellungen des heiligen Michael und des heiligen Georg, 
die Disputa, den Attila, den Borgobrand hierher zählen. Von del Sarto 
fallen nicht etwa nur sein junger Johannes, sondern auch die Klage um 
den Leichnam Christi im Wiener Hofmuseum oder Abrahams Opfer in 
Dresden unter das Idealschöne. Denn auch das Tragische widerspricht 
dem Idealschönen keineswegs. Es kommt nur darauf an, ob das Tra- 
gische erhebend oder niederdrückend ausklingt, ob es sich in weiche 
Wehmut auflöst oder in dumpfem Schmerz erstarrt. Man vergegenwär- 
tige sich etwa Sodomas heiligen Sebastian in den Uffizien: hier tönt 
durch das ergreifende Leiden schwärmerische Andacht derart hindurch, 
daß von einem niederdrückenden Gefühlsgehalt keine Rede sein kann. 

Was das Idealschöne in der Dichtung betrifft, so will ich von den Jeder- 
mann sofort einfallenden Beispielen aus Goethe und Schiller absehen. 
Ganz in Idealschönheit sind die Gestalten in Saint-Pierres Paul und Vir- 
ginie hinaufgehoben. Man ist beim Lesen dieser Idylle wie in süß und 
traurig bezaubernde Musik getaucht. Alles Laster, alle Niedrigkeit liegt 
von der Welt dieser Dichtung weit entfernt. Die Darstellung verläuft in 
weichen, sanften Linien. Die Personen sind aus dem Quell der großen, 
ewigen menschlichen Gefühle genährt. Wenn man Chateaubriand, etwa 
seinen letzten Abencerragen, liest, so wird man gleichfalls nicht zweifeln, 
daß, bei aller Trauer der Entsagung, diese Dichtung in der Weise des 
Idealschönen gehalten ist. Auch in Geßners Idyllen stimmt Alles zum 
Idealschönen zusammen, wenn es auch ein Idealschönes von etwas 
schwächlicher Art ist. Manche Dichtungen Tiecks liegen durchaus in 
der Richtung des Idealschönen; denn dieses bietet ebensosehr roman- 
tischer Überschwenglichkeit wie klassischer Gemessenheit Raum zur Ent- 
faltung. So sehr sich Sternbalds Wanderungen von Goethes Hermann 
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und Dorothea unterscheiden: dem Idealschönen gehören beide Dich- 
tungswerke an. Von neueren Dichtern mögen Heyse und Wilbrandt ge- 
nannt sein. In den Kindern der Welt beispielsweise ist zwar ein weit be- 
stimmteres Individualısieren wahrzunehmen als etwa dort beı Tieck ; das 
Hineingreifen in die grobe Wirklichkeit ist bedeutend kühner; aber im 
ganzen und großen geht doch durch diesen Roman ein Zug zum Ideal- 
schönen hin. Noch sei der einzigartig schöne, in makelloser Wohlgesit- 
tung wurzelnde, ergreifend keusche Roman Stifters „Der Nachsommer“ 
als ausgezeichnetes Beispiel hervorgehoben. 

Die Grundzüge des Idealschönen wurden vom Menschen aus gewonnen. 
Ihre Übertragung auf die untermenschliche Natur ist so einfach, daß 
ich sie nicht ausdrücklich vornehme, sondern als durch den Leser ohne 
weiteres vollziehbar voraussetze. Als Beispiele können Landschaften eben- 
so von Claude Lorrain wie von CGorot oder den Worpswedern dienen. 

7. Es ist fast üblich, Schönes und Erhabenes einander gegenüber- 
zustellen und zu meinen, daß hierdurch das Reich des Ästhetischen aus- 
gemessen sei. Sicherlich hat Kant zu der Verbreitung dieses Glaubens 
viel beigetragen. Schon in seiner kleinen geistreichen Schrift vom Jahre 
1764 setzt er durchweg voraus, daß die feineren sinnlichen Gefühle in 
die beiden Typen des Erhabenen und Schönen auseinandergehen. Und in 
seinem ästhetischen Hauptwerke gibt er im engsten Anschluß an die 
Grundlagen seiner Philosophie die tiefsinnige prinzipielle Begründung 
dafür, daß das Schöne und Erhabene die beiden Betätigungen der ästhe- 
tischen Urteilskraft sind. Schönes und Erhabenes verhalten sich gemäß 
der Kritik der Urteilskraft wie Verstand und Vernunft, wie Bedingtes 
und Unbedingtes, wie Sinnliches und Übersinnliches.! 

Kant faßt das Schöne in einem wesentlich anderen Sinne, als meine Dar- 
stellung diesen Ausdruck verwendet. Teils fällt das Schöne, so wie Kant 
es auffaßt und zergliedert, mit dem Allgemein-Ästhetischen zusammen; 
teıls weisen dıe Merkmale, dıe Kant an ıhm hervorhebt, im besonderen 
auf das hin, was ich das Anmutige nennen werde. Keinesfalls deckt es 
sich auch nur annähernd mit irgendeiner der vier Bedeutungen, in denen 
sich uns das Schöne darstellte. Das Schöne bei Kant ıst ein viel weiteres 
und unbestimmteres Gebiet, ın das eben Alles, was nicht erhaben ıst, 


1 Auch für Schiller sind, in Anschluß an Kant, das Schöne und das Erhabene die beiden 
einzigen ästhetischen Gebiete. Dies geht besonders aus seinen. „Zerstreuten Betrachtungen 
über verschiedene ästhetische Gegenstände‘ hervor. 
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hineinfällt. Doch ist hier nicht der Ort, um an dieser Zweiteilung Kants 
eingehende Kritik zu üben. 

Mir ist es weit wichtiger hervorzuheben, daß sich nirgends in den Be- 
stimmungen, die sich uns an dem Schönen in seinen vier Bedeutungen 
ergeben haben, irgendein Anlaß zeigt, das Erhabene auszuschließen. Das 
Ästhetische der erfreuenden Art oder das Inhaltsschöne kann ebenso- 
wohl durch seinen mächtigen und übermächtigen wie durch seinen maß- 
vollen und bescheidenen Gehalt erfreuend wirken. Das Formschöne kann 
in seinen ruhigen, harmonisch vermittelten, regelmäßigen Formen ganz 
wohl Hoheitsvolles, Übermenschliches, Unendliches zum Ausdruck brin- 
gen. Und ebenso ist es dem Ästhetischen der typischen Art oder denı 
Gattungsschönen völlig freigelassen, ob das Typische einen unscheinbaren 
oder einen überwältigenden Charakter an sich trägt. Und endlich steht 
auch das Idealschöne als die Vereinigung und Steigerung der drei Schön- 
heitsrichtungen dem Erhabenen durchaus offen. Ja man darf sagen: das 
Idealschöne trägt einen Zug zum Erhabenen hin in sich. Den Gegensatz 
des Schönen bildet, wie wir gesehen haben, vielmehr das Charakteristi- 
sche in den verschiedenen Bedeutungen des Wortes (das Inhaltscharak- 
teristische, das Formcharakteristische und das Individuellcharakteristi- 
sche). Das Erhabene gliedert sich, wie der nächste Abschnitt zeigen wird, 
unter einem völlig verschiedenen Gesichtspunkt aus dem Ästhetischen 
heraus. 

8. Das Idealschöne spielt in der Geschichte der Ästhetik schon im Hin- 
blick darauf eine große Rolle, daß bei vielen Denkern die Ästhetik auf 
das Idealschöne angelegt, von dem Zuge auf das Idealschöne hin be- 
herrscht erscheint. So ist es beispielsweise bei Schelling. Schelling läßt 
zwar die Kunst ın das Erhabene und das Schöne als die beiden einander 
ebenbürtigen Arten der Einheit von Endlichem und Unendlichem aus- 
einandergehen.! Allein dies steht in keinem Widerspruch damit, daß ıhm 
in seiner Kunstphilosophie das Idealschöne, und zwar in allergesteigert- 
ster Form, mehr als jede andere ästhetische Gestaltung vor Augen 
schwebt. Ähnliches gilt von Solger und Carriere. Aber auch wenn wir an 
Shaftesbury, Winckelmann, Schiller, Goethe, Wilhelm Humboldt? den- 


1 Scurruine, Philosophie der Kunst, $65f. 2 Für Humboldt ist die Idealschönheit eine Art 
Grenzbegriff. In jedem der beiden Geschlechter, so führt er aus, offenbart sich die mensch- 
liche Schönheit in einer eingeschränkten Weise. Unsere Einbildungskraft strebt nun von 
diesen beiden einseitigen Formen der Schönheit zu einer unbedingt gleichgewichtsvollen Mitte, 
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ken, so stehen uns damit Männer vor Augen, deren Geist, wenn er über 
ästhetische Fragen sann, eingetaucht war in die von den großen Meistern 
geschaffenen Verkörperungen der idealen Schönheit. Idealschaffende 
Künstler werden, wenn sie ästhetische Erwägungen anstellen, begreif- 
licherweise dies im Sinne der Idealschönheit tun. Dies zeigt sich bei- 
spielsweise auch bei Raphael Mengs und bei Reynolds.! 

Etwas von Schönheitstrunkenheit sollte wohl jeder Ästhetiker in sich 
fühlen und auch den Leser fühlen lassen. Selbst bei allgemeinster und 
strengster Darstellung können sich doch die beglückenden Erfahrungen, 
die dem ästhetischen Forscher im Verkehr mit der hohen Schönheit zu- 
teil geworden sind, wenigstens als leiser und tiefer Untergrund bemerk- 
bar machen. Die von dem Schönen ausgehenden Entzückungsgefühle 
gehören geradeso zum Erfahrungsboden des Ästhetikers wie Beobachtun- 
gen an Farben und Tönen und Experimente mit ihnen. Der Leser soll an 
dem Ton der Darstellung spüren, daß das Buch aus dem Quell des 
Schönheitsdurstes und der Schönheitsbeseligung geschöpft hat. Ich kann 
es daher keineswegs als einen Vorzug einer Darstellung der Ästhetik an- 
sehen, wenn uns der Verfasser so wenig, wie dies etwa in Witaseks 
„Grundzügen der allgemeinen Ästhetik“ geschieht, zu fühlen gibt, daß 
er vom Zauber des Schönen umfangen sei. Vom Übel wäre diese Schön- 
heitsbeseligung nur dann, wenn sie eine Schädigung der Strenge und 
Schärfe der Begriffe zur Folge hätte, oder wenn der Schönheitsrausch 
so ausschließlich vorhanden wäre, daß sich damit eine Unterschätzung 
der anderen ästhetischen Typen verbände. 

zu der Idealschönheit. Allein nur für Augenblicke vermag sie die Idealschönheit festzuhalten. 
In der Wirklichkeit gibt es nur Annäherungen an sie, entweder von der männlichen oder der 
weiblichen Schönheit aus. „Nie ist die höchste Schönheit ın der Wirklichkeit erreichbar“ 
(Werke Bd. ı, S.358; in dem Aufsatz „Über die männliche und weibliche Form‘). So weist 
die Ästhetik Humboldts schon auf die transzendente Ästhetik Schellings und Solgers hin. 
1 RarıraezL Mexcs, Gedanken über die Schönheit und über den Geschinack in der Malerei. 
Reclam, S. 11—2ı1. Für Mengs ist die objektive Vollkommenheit und Harmonie der Dinge 
Schönheitsmaßstab. Josuva Reyxor.os, Zur Ästhetik und Technik der bildenden Künste. Aka- 


demische Reden. Übersetzt von Leisching. Leipzig 1893. S.34 ff. Der Künstler soll durch 


Studium der Alten und der Natur in den Besitz der idealen Grundform gelangen. 


Sechstes Kapitel 
DAS ERHABENE IN SEINEN ALLGEMEINEN ZUEGEN 
1 
GEHALT DES ERHABENEN 


ı. Mit dem Erhabenen beschäftigt sich die Ästhetik seit langem weit eif- 
riger und eingehender als mit den soeben erörterten Typen. Während die 
um das Schöne und Charakteristische herum sich gruppierenden-Grund- 
gestalten bisher teils nur ungefähr und in Bausch und Bogen betrachtet, 
teils kümmerlich nach irgendeiner Seite hin beleuchtet, immer aber ohne 
Einsicht in die reiche Gliederung dieses Gebietes behandelt wurden, be- 
gegnet man in fast jeder Darstellung der Ästhetik einem ausführlichen 
Abschnitt über das Erhabene. Und auch bedeutsam eigentümliche Grund- 
auffassungen vom Erhabenen weist die Geschichte der Ästhetik in ziem- 
licher Anzahl auf. 

Diese häufige und eingehende Beschäftigung mit dem Erhabenen ıst 
leicht erklärlich. Das Erhabene hat sowohl in seinen gegenständlichen 
Grundzügen wie auch in den Gefühlen, die es erweckt, etwas stark 
in die Augen Fallendes. Selbst für einen wenig geübten ästhetischen 
Betrachter heben sich Erscheinungen wie die Gletscherwelt und das 
Wogen des Meeres, wie Sturm und Gewitter, der Sternenhimmel und 
die lebenschaffende Sonne von der Menge der engbegrenzten, beschei- 
denen, gemäßigten Naturgestalten in unverkennbarer Weise ab. Und 
ebenso fühlt jedermann, daß die Kunst eines Äschylos, Dante, Michel- 
angelo oder der Faust Goethes etwas Besonderes sind, das mit Anakreon 
oder Theokrit, mit Terborch oder Watteau oder mit Goethes Römischen 
Elegien nicht in einem Atem genannt werden darf. 

2. Ich fasse jetzt das Verhältnis des Gehalts zu seiner Größe ins Auge. 
Dieser Weg wird zum Erhabenen führen. 

Von vornherein muß man beachten: der Gehalt besteht in jedem Falle 
in etwas Menschlichem. Auch die untermenschlichen Dinge erhalten, wie 
der erste Band gezeigt hat, ästhetische Bedeutung allein durch die ein- 
gefühlten Stimmungen und Strebungen. Wenn ich daher den ästheti- 
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schen Gehalt hinsichtlich seiner Größe betrachte, so kann damit natür- 
lich nicht räumliche Größe, nicht Zahlengröße, sondern nur mensch- 
liche Größe gemeint sein. Es wird sich dabei zunächst um den Stärke- 
grad der menschlich-seelischen Anlagen, Zustände und Vorgänge han- 
deln, sodann aber auch um ihre Entwicklungsstufe und vor allem 
um den Grad ihres Wertes. | 

Was deu Stärkegrad betrifft, so kommt dabei nicht etwa nur die Gewalt 
der Leidenschaften und die Festigkeit und Kühnheit des Wollens in Be- 
tracht; sondern man hat auch beispielsweise auf den Grad der Zartheit 
des Fühlens, der Lauterkeit der Gesinnung, der Tiefe der Innerlichkeit, 
in anderen Fällen auf die Stärke der unruhigen Reizbarkeit, der Halt- 
losigkeit, der Zweifelsucht, der Neigung zur Selbstanklage und Ähn- 
liches zu achten. Schon hieraus geht hervor, daß die menschliche Größe 
sich überaus häufig als Ergebnis aus einem Gegenspiel von Kräften dar- 
stellt. Spricht diese Eigenschaft eines bestimmten Menschen zugunsten 
seiner Größe, so wirkt jene im entgegengesetzten Sinne. Sieht man auf 
die Kraft und Ausdauer des Wollens, so erscheint Hamlet klein; dagegen 
wächst er ins Ungeheure, wenn man auf seine schwernehmende Inner- 
lichkeit, auf seine pessimistisch arbeitende Phantasie, auf seine Grübelei 
und vieles Andere achtet. Es ist natürlich keineswegs nötig, daß der Be- 
trachter die verschiedenen gegeneinander wirkenden Seiten mit seinem 
Verstand abwäge und so die Größe eines Menschen förmlich heraus- 
rechne; sondern was angesichts eines Charakters als Gesamteindruck 
von Größe oder Nichtgröße für den ästhetischen Betrachter heraus- 
konmt, ist vor allem das Werk des unwillkürlich vergleichenden, in- 
tuitiv abschätzenden Gefühls. 

Noch verwickelter wird der Weg, auf dem der Eindruck der Größe des 
menschlichen Gehaltes zustande kommt, durch den Beitrag, den hierzu 
die menschliche Entwicklungsstufe leistet, welcher der Gehalt an- 
gehört. Steht ein Charakter auf einer fortgeschritteneren Entwicklungs- 
stufe als ein anderer, so fällt schon dieses Fortgeschrittensein als solches 
zugunsten seiner Größe in die Wagschale, mag er auch seinem Stärke- 
grad nach unter dem anderen stehen. Man setze den Fall: in einer Dich- 
tung komme ein unschuldsvolles Kindergemüt vor, voll starken Glau- 
bens und überströmender Liebe, und daneben ein durch Reflexion und 
Überkultur haltlos, glaubenslos und liebeleer Gewordener. Da könnte 
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die Darstellung so gehalten sein, daß diesem Gefühlsschwächling der 
Umstand, daß seine Eigenart einer fortgeschritteneren menschlichen Ent- 
wicklungsstufe angehört, fühlbar zugute kommt und dadurch der Ein- 
druck einer gewissen Größe entsteht, die er vor jenem der Natur näher 
stehenden, wenn auch weit kraftvolleren Menschen voraus hat. So ergibt 
sich also in diesem Falle der Eindruck der Größe durch ein Zusammen- 
spiel widerstreitender Seiten: von dem Stärkegrad und der Entwicklungs- 
stufe her wird der Eindruck der Größe gegenüber demselben Charakter 
in entgegengesetztem Sinne beeinflußt. 

Dazu tritt dann noch der Wert, den irgendeine menschliche Anlage 
oder Ausgestaltung hat. Und der menschliche Wert bildet sogar den 
stärksten Beitrag beim Hervorgehen des Eindrucks menschlicher Größe.! 
Auch der menschliche Wert nun kann hinsichtlich des Größeeindrucks 
Hand in Hand mit jenen beiden Faktoren, aber auch in entgegengesetz- 
tem Sinne zu ihnen oder zu einem von ihnen wirken. Richard der Dritte 
steht in der Stärke des Wollens hoch, gehört aber zum Auswurf der 
Menschheit. Die Personen in d’Arnunzios Dichtungen nehmen eine hohe 
Stelle in der Kulturverfeinerung der Menschheit ein; dabei aber wird bei 
vielen unter ihnen die hieraus stammende Größe durch ihre bodenlose 
Verfaultheit empfindlich beeinträchtigt. Auch darf nicht vergessen wer- 
den, dafß3 der Wert eines Menschen einen Inbegriff verschiedener Rich- 
tungen darstellt, und daß es sich auch hier vielfach nicht um ein fried- 
liches Zusammenwirken, sondern um ein Gegeneinanderwirken handelt. 
Jemand kann eine ungewöhnlich verfeinerte künstlerische Durchbildung 
zeigen, aber gerade deswegen an einer bedenklichen sittlichen Auflocke- 
rung leiden. Ein anderer wieder lebt so ausschließlich in seiner Wissen- 
schaft, daß die sittliche, religiöse, künstlerische Betätigung geradezu ver- 
kümmert. Oder es kann geschehen, daß Jemand sich so einseitig dem 
öffentlichen Leben widmet, daß er seine Familie gänzlich vernachlässigt. 
Das sind Beispiele für den Widerstreit von Werten bei dem Eindruck 
derselben Person. 

Man sieht jetzt, in wie verwickelter Weise das Gefühl, das wir von der 
Größe eines menschlichen Gehaltes empfangen, zustande kommt. 
Noch etwas muß beachtet werden, wenn man den ästhetischen Gehalt 


! Wirasex sieht in der „Höhe des Wertes“ das Einzige, was den Kern des Erhabenen bildet 


(Grundzüge der allgemeinen Ästhetik. Leipzig 1904. 8.319). 
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hinsichtlich seiner Größe betrachtet. Nach dem ersten Bande ist das 
Menschlich-Bedeutungsvolle Bedingung für jeden ästhetischen Gegen- 
stand. Sonach ist eine gewisse Stufe der menschlichen Größe bei jedem 
ästhetischen Gegenstand vorgeschrieben. Zur Unbedeutendheit, Nichtig- 
keit, Trivialität darf keiner herabsinken; ebensowenig zum Eigensinn 
einer schlechtweg uncharakteristischen Ausnahmestellung. Sonach wird 
bei einem ästhetischen Gegenstand der Eindruck der Größe immer von 
diesem Boden aus zu bemessen sein. Eine gewisse Größe — nämlich die 
durch die Norm des Menschlich-Bedeutungsvollen geforderte — ist un- 
erläßliche Bedingung für alles Ästhetische. Soll sich daher ein ästhe- 
tischer Gegenstand durch den Vorzug der Größe herausheben, so muß 
an ihm mehr als nur dies, daß er der Norm des Menschlich-Bedeutungs- 
vollen einfach gerecht wird, wahrzunehmen sein. 

3. Welchen Punkt in der Stufenleiter der Größe haben wir nun an dem 
ästhetischen Gehalt ins Auge zu fassen, wenn der Eindruck des Erhabe- 
nen herauskommen soll? | 

Wir sehen zu, was für ein Eindruck entsteht, wenn das Menschliche 
über die Grenze des Menschlichen fühlbar hinausstrebt, ins Übermensch- 
liche hinaufzuwachsen den Drang hat. Wir schenken solchen Fällen 
unsere Aufmerksamkeit, wo das Menschliche eine derartige Steigerung 
zeigt, daß es die Natur des Menschlichen zu überschreiten strebt. Die 
Schranken des Menschlichen scheinen erweitert, die Fesseln des Meusch- 
lichen gesprengt werden zu sollen. Natürlich ist damit nicht gemeint, 
daß das Menschliche verneint, verleugnet werden solle. Menschlich muß 
der Gehalt bleiben. Soll er von uns, die wır doch Menschen sind, nach- 
gefühlt, nacherlebt werden können, so muß er bei aller Steigerung ins 
Übermenschliche, Halbgötier- und Göttermäßige doch schließlich den 
Eindruck machen, aus menschlichem Boden heraus erwachsen zu sein 
und sich innerhalb der uns vertrauten menschlichen Zustände und Be- 
tätigungen zu halten. 

Ist der Zug ins Übermenschliche hinauf in besonders hohem Grade aus- 
gebildet, so entsteht der Eindruck, daß sich in dem Gegenstande ein 
Streben über das Endliche überhaupt hinaus, ein Drang auf das Schran- 
kenlose, Unermeßliche, Unendliche zu verkörpere. Was sich in der Ge- 
staltl ausdrückt, ist so übermächtig, so ungeheuer an Kraft, so unaus- 
schöpfbar an Tiefe, so unüberschaubar an Fülle, so unvergleichbar mit 
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dem, was das gewöhnliche Maß des Menschlichen ist, daß die Schran- 
ken des Endlichen überhaupt gesprengt zu werden scheinen. 

Ich halte es nicht für zweckmäßig, das Streben auf das Unendliche hin, 
wie dies früher meistenteils geschah, zu einem allgemeinen Erfordernis 
des Erhabenen zu machen.! Wenn wir uns den Löwen oder den Adler, 
einen mächtig ausgreifenden Eichbaum, einen majestätisch dahingleiten- 
den breiten Strom, eine dunkle Felsenenge, einen siegreichen Feldherrn 
vor Augen halten, so wird man nicht zweifelhaft sein, daß hier erhabene 
Gegenstände vorliegen. Kaum aber würde es wohl eine unbefangen wie- 
dergebende Beschreibung sein, wenn man in dem von ihnen stammenden 
Eindruck das Merkmal des Strebens ins Grenzenlose, des Hinausweisens 
ins Unendliche finden wollte. Die Gestalt des Götz bei Goethe, Marıa 
Stuart oder die Königin Elisabeth bei Schiller, Nathan oder die Gräfin 
Orsina bei Lessing fallen ohne Zweifel unter das Erhabene; den Drang 
aber ins Endlose hin verkörpern sie sicherlich nicht in sich. Alle solche 
Gestalten würden entweder aus dem Erhabenen ausgeschlossen sein oder 
müßten eine erzwungene Bedeutung und Tiefe erhalten, wenn das Zie- 
len nach dem Unendlichen hin durchgängiges Erfordernis des Erhabe- 
nen wäre. Durch Hereinziehen dieses Merkmales in das Wesen des Er- 
habenen würden sonach Gegenstände begrifflich voneinander getrennt 


1 So wird bei Kant der Eindruck des Erhabenen an unser Vermögen der Ideen, also an das 
Unbedingte geknüpft. Schnitzer erklärt den Gegenstand für erhaben, „der mich mir selbst 
zu einer unendlichen Größe macht‘ (in den „Zerstreuten Betrachtungen über verschiedene 
ästhetische Gegenstände“). JEAan Paur definiert das Erhabene als das „angewandte Unend- 
liche“ (Vorschule der Ästhetik $ 27). Nach Bourerwex ist das Erhabene ein ungewöhnlich 
Großes, das unser Gefühl zur Idee des Unendlichen emporreißt (Ästhetik, 2.Auflage, Band ı, 
S.155). In der spekulativen Ästhetik der nachkantischen Philosophie versteht sich das Unend- 
liche als Mittelpunkt des Erhabenen nahezu von selbst. ScneLLins sieht im Erhabenen die 
Einbildung des Unendlichen ins Endliche (Philosophie der Kunst $ 65). Für Vischrer ist das 
Erhabene das Unendliche in seiner überlegenen Größe gegenüber alleın Endlichen, das 
über jede unmittelbare Existenz hinausgehobene Absolute (Über das Erhabene und Komi- 
sche. Stuttgart 1837. S. 43). Unter den Späteren fordert Kırcnmaxs „Unermeßlichkeit“ von 
allem Erhabenen. Gegenüber dem Erhabenen wird dem Menschen die Unmöglichkeit klar, 
die Kraft des Erhabenen mit seiner eigenen zu vergleichen (Ästhetik auf realistischer Grund- 
lage, Band 2, S.gff.). Auch Lorze verlangt von deın Erhabenen ein „Letztes“, ein Unüber- 
schreitbares (Geschichte der Ästhetik in Deutschland, S.331). Uingekehrt ermäßigt Tueonon 
Lirrs das Erhabene dahin, daß er überall, wo Einfühlung von „Kraft des Wollens und Tuns“ 
stattfindet, Erhabenes erblickt (Ästhetik, ı.Band, S.528 ff.). Es hängt dies bei ihm damit zu- 
sammen, daß er an der Zweiteilung „schön“ und „erhaben' festhält. Dem Schönen liegt das 
Gefühl von hemimungslosern Sichausleben, von Gelingen und Genießen, dem Erhabenen das 
Gefühl von Wollen und Tun zugrunde. Weiterhin spitzt sich aber bei Lipps das Erhabene 
unwillkürlich auf ein Kraftvolles von besonderer Größe zu (5.933 £.). 
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werden, die naturgemäß in denselben ästhetischen Typus fallen. Denn es 
entsteht doch wohl ein unverkennbar eigenartiger Typus überall dort, 
wo der menschlich-bedeutungsvolle Gehalt, wiewohl er menschlich bleibt, 
doch einen Zug ins Übermenschliche erhält. Dies ist das Entscheidende. 
Auf dieser Grundlage baut sich ein prinzipiell eigentümlicher Typus 
auf. Das Merkmal des Strebens ins Unendliche bedeutet nur eine Steige- 
rung innerhalb dieses Typus; eine Steigerung allerdings von besonders 
wichtiger Art. Wollte man das Wort „erhaben“ allein für diese Steige- 
rung aufsparen, so würde man sich stark gegen das Sprachgefühl ver- 
sündigen. Auch wäre es dann nicht leicht, einen passenden zusammen- 
fassenden Namen für jene Gegenstände aufzufinden, die, wie Eiche, 
Löwe, Felsenenge, wohl ins ungewöhnlich Große, aber nicht ins Unend- 
liche hinausweisen. Tritt man dagegen auf meinen Standpunkt, dann 
bietet sich für jene Steigerung des Erhabenen ungezwungen der Aus- 
druck ‚„hocherhaben‘ oder ‚unendlicherhaben‘‘ dar. In dieser Auffas- 
sung vom Erhabenen finde ich mich in prinzipieller Übereinstimmung 
mit Eduard von Hartmann.! 

Den Leser meiner Ästhetik wird es nicht wundern, wenn der Drang ins 
Übermenschliche hin auch auf die untermenschlichen Gestalten ange- 
wandt wird. Alles Untermenschliche erhält ja seinen ästhetischen Wert 
erst durch die eingefühlten menschlichen Regungen und Strebungen. 
Demnach soll das Merkmal des Übermenschlichen in seiner Anwendung 
auf Untermenschliches besagen, daß die menschlichen Gefühle, zu deren 
Einfühlung uns die untermenschlichen Gebilde auffordern, das Maß des 
Menschlichen zu überschreiten scheinen. | 
Ich werde im Folgenden mich auch der Ausdrücke übergroß, übermäßig, 
übermächtig und ähnlicher bedienen. Dabei ist aber überall stillschwei- 
gend das Menschliche als Maß festgehalten. 

4. Schon hier wird es gut sein, einer irrigen Auffassung vom Erhabenen, 
die sich bei Kant und von da an häufig findet, entgegenzutreten. Ich 
habe zwar die Frage, wie sich das Erhabene sinnlich zur Erscheinung 


ı Hanrmass, Philosophie des Schönen, 8.275. Auch Feenver sagt: „Bis zur Unendlichkeit 
sich in der Erklärung des Erhabenen zu versteigen, überlasse ich gern den Idealisten‘ (Vor- 
schule der Ästhetik, Band a2, S. 166). Sachlich steht auch KöstLıy auf dem gleichen Stand- 
punkt; nur spart er den Ausdruck „erhaben‘“ ausschließlich für das „Unmeßbare‘ an Größe 
oder Kraft auf. Für die niedrigeren Stufen des Erhabenen gebraucht er andere Namen, wie 
groß, großartig, grandios, herrlich, kolossal, enorın (Ästhetik, S. 1o6ff., ı4ı f. und sonst). 
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bringt, noch nicht behandelt. Doch wird Jedermann auch ohne dies 
zugeben, daß in vielen Fällen sich das Erhabene durch ungewöhnlich 
weite räumliche Erstreckungen auszeichnet. Entweder liegt eine Größen- 
entwicklung vor, die bis an die Grenze des Blickes reicht; oder es wird 
doch die gewöhnliche, normale Größe des in Frage stehenden Typus 
bedeutend überschritten. Ich erinnere für den ersten Fall an das 
endlos sich erstreckende Meer, an den blauen Himmel, an die grüne 
Steppe, an unübersehbare Gletschermassen. Der zweite Fall mag durch 
die Beispiele eines mächtigen Berges, eines breit dahinwogenden 
Stromes, einer Rieseneiche, einer reckenhaften Brunhildengestalt ver- 
deutlicht sein. 

Im Hinblick hierauf nun könnte die Ansicht entstehen, daß es ein Er- 
habenes gebe, das in der ungewöhnlichen Größe als solcher liege, und 
daß diesem Erhabenen der Größe das Erhabene der Kraft gegen- 
überstehe. Doch läßt sich leicht einsehen, daß eine solche Gegenüber- 
stellung vor jeder eindringenderen Betrachtung verschwindet, daß das 
Erhabene vielmehr in allen Fällen ein Erhabenes der Kraft ist. 

Wir stehen auf dem Boden der Einfühlungsästhetik. Jedwede sinnliche 
Gestalt erhält nur dadurch ästhetische Bedeutung, daß wir Stimmungen, 
Regungen, Strebungen einfühlen und sie in der sinnlichen Form des 
Gegenstandes unmittelbar zum Ausdruck gebracht sehen. Jede Gestalt 
also wird, wenn sie ästhetisch betrachtet wird, als Ausdruck seelischer 
Kraftentfaltung angesehen. Vom Erhabenen gilt dies aber in beson- 
derem Maße. Denn der Gehalt des Erhabenen besteht, wie wir gesehen 
haben, im Übermenschlichen, Übermäßigen, Übermächtigen. So liegt 
im Gehalt des Erhabenen in ganz besonderem Grade seelische Kraftent- 
faltung, seelische Auswirkung. Weite, ungewöhnliche Größenerstreckun- 
gen machen nicht schon für sich den Eindruck des Erhabenen, son- 
dern nur insofern in ihnen uns ein Hinausdrängen, Emporstreben, ein 
Sichdurchringen, ein siegreiches Herrschen, kurz Auswirkung von see- 
lischer Energie offenbar zu werden scheint. In den Größenverhältnissen 
muß etwas zu leben und sich zu regen, zu walten und zu wirken schei- 
nen. Nur dann geben sie sich uns als erhaben zu fühlen. Wenn man mit 
Kant und Schiller ein Mathematisch- und ein Dynamisch-Erhabenes! 
1 ScuiLLen will lieber von dem Theoretisch- und Praktisch-Erhabenen (in der Abhandlung 


„Vom Erhabenen‘ 1793) oder von dem Erhabenen der Erkenntnis und der Kraft (in den 
V.8.Ä.ı.8 
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unterscheidet, so verkennt man, daß alles Erhabene, wie alles Ästhetische 
überhaupt, nur durch Einfühlung zustande kommt. Jene Unterscheidung 
läßt erkennen, daß die Denkweise der formalistischen Ästhetik noch ın 
Herrschaft steht. 

Da muß es nun freilich Wunder nehmen, daß sich diese Unterscheidung 
auch bei Friedrich Vischer findet. Er unterscheidet innerhalb der unter- 
menschlichen Natur das Erhabene des Raumes, der Zeit und der Kraft.! 
Vielleicht steckt aber doch in dieser Unterscheidung ein haltbarer Kern. 
Und bei näherer Betrachtung bestätigt sich diese Vermutung. Wenn das 
Erhabene der bloßen Größe und der Kraft unterschieden wird, so zielt 
dies auf etwas Richtiges, nur verbindet sich dieses Richtige mit einer 
irrigen Vorstellungsweise. 

Es gibt erhabene Gegenstände, an denen starke Kraftentfaltung objek- 
tiv hervortritt. Auch abgesehen von der ästhetischen Einfühlung erken- 
nen wir dem Gegenstand auf Grund seiner sinnlichen Erscheinung ein 
außergewöhnlich entwickeltes Kräfteleben zu. Die Kräfte der Natur er- 
scheinen uns in wilder Aufregung, in ungeheurem Wogen. In Gewitter- 
sturm, Meeresbrandung, Wasserfall, Vulkanausbruch treten solche Natur- 
kräfte zutage. Oder es ist menschliche Kraft, die an der erhabenen Er- 
scheinung in leidenschaftlicher Bewegung oder ungeheurer Anspannung 
sichtbar wird. Der von Liebesschmerz Geschüttelte, der erzürnte Buß- 
prediger, der den Schicksalsstürmen ehernen Widerstand Leistende mögen 
als Beispiele dienen. In allen diesen Fällen schreiben wir den Erschei- 
nungen der Natur oder des Menschenlebens objektiv, das heißt: ab- 
‚gesehen von ästhetischer Einfühlung, ungewöhnlich starke Kraftäuße- 
rungen zu. Daneben gibt es andere erhabene Gegenstände, die uns durch 
ihre sinnliche Erscheinung keine Veranlassung geben, ihnen eine starke 
objektive Kraftbetätigung zugrunde zu legen. Diese Gegenstände wirken 
erhaben mehr durch ihr ruhendes Sein, durch ihre einfache Form. An 
einer mondbeglänzten friedevollen Gebirgslandschaft, an einem schwei- 
gend dastehenden Hochwald tritt nichts hervor, das so unmittelbar, wie 
in den vorigen Beispielen, auf gewaltiges Wirken von Kräften hinwiese. 
So sehen wir also: wir schreiben den erhabenen Erscheinungen bald 


„Zerstreuten Betrachtungen über verschiedene ästhetische Gegenstände‘) sprechen. Was er 
aber sachlich meint, deckt sich mit der Kantischen Unterscheidung. 4 Frieprıch VIscHER, 
Über das Erhabene und Komische (1837), S.Saff. — Ästhetik, $gıff. — Das Schöne und 
die Kunst, S. 177f. 
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starkes objektives Kräfteleben zu, bald kommt der Eindruck des Erha- 
benen zustande, ohne daß an den Gegenständen ein stark bewegtes 
Kräfteleben herausträte. Und zu dieser zweiten Gruppe erhabener Er- 
scheinungen gehören ohne Zweifel besonders jene Fälle, die von Vischer 
als Erhabenes des Raumes zusammengefaßt werden. — So ungefähr 
würde ich den wahren Kern bezeichnen, der jener Unterscheidung zu- 
grunde liegt. 

Jetzt leuchtet auch ein, warum es verfehlt ist, auf diesem tatsächlich be- 
stehenden Unterschied hinsichtlich der Beurteilung des objektiven Kräfte- 
lebens in den erhabenen Gegenständen die Gliederung des Erhabenen be- 
ruhen zu lassen. Es wird dabei nämlich der eigentümlich ästhetische 
Charakter des Erhabenen übersehen. Der ästhetische Eindruck des Er- 
habenen beruht auf Einfühlung. Hiermit aber ist gesagt, daß alles Er- 
habene als ein Erhabenes der Kraftentfaltung wirkt. Auch wo wir an 
objektive Kräfte nicht ausdrücklich denken, werden von uns Kraft- 
regungen eingefühlt. Außerdem besteht bei jener Einteilung des Er- 
habenen der böse Übelstand, daß die Verteilung der erhabenen Gegen- 
stände auf die beiden Klassen des Erhabenen der Kraft und Größe davon 
abhängen würde, ob sich dem Betrachter bei einem Gegenstande der 
Gedanke an ein objektives Vorhandensein starker Kräfte nahelegt oder 
nicht. Ein Naturforscher wird vielleicht auch bei einer ruhig daliegenden 
Erscheinung an die in ihr waltenden Kräfte denken; so wenn er etwa den 
stillen Wald, die weite Steppe, die unbewegte Meeresfläche vor sich sieht. 
Die Vorstellung von dem objektiven Kräftewirken hängt also von außer- 
ästhetischen Bedingungen ab. In vielen Fällen des Erhabenen ist es so, 
daß sie vorhanden sein kann, aber nicht vorhanden sein muß. Der eine 
denkt bei der kühn emporstrebenden einsamen Tanne auf einer kahlen 
Höhe an das objektive Kräftewirken im Erdreich, in Wurzeln und Stamm 
der Tanne, der andere nicht. Für den Eindruck des Erhabenen ist dies 
völlig gleichgültig. Da kommt es allein auf die Art der Strebungen an, 
die wir ın Tanne und Fels hineinfühlen. Endlich aber deckt sich, wenn 
ich mich auf den Standpunkt derer, die diese Zweiteilung machen, ver- 
setze, das Erhabene der Größe keineswegs mit dem Gegenteil des Erha- 
benen der Kraft. Das Erhabene der Nicht-Kraft umfaßt augenscheinlich 
auch Fälle, wo von außergewöhnlicher Größe nichts zu finden ist. Eine 
Trauerweide an einem kleinen Teich ın einsamer und düsterer Um- 
8% 
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gebung ist im Sinne des Gegners kein Erhabenes der Kraft, aber ebenso- 
wenig ist sie ein Erhabenes der Größe.! 


ul 


VERHÄLTNIS VON GEHALT UND FORM 


5. Soll es sich rechtfertigen, den übermenschlichen Gehalt als Kern des 
Erhabenen anzusehen, so muß darauf geachtet werden, ob sich der über- 
menschliche Gehalt in eigenartiger Sinnenform ausprägt, und ob ihm 
eigenartige subjektive Gefühle entsprechen. Sollte Beides verneint wer- 
den, so würde dies einen vernichtenden Einwand gegen jene Aufstellung 
bedeuten. Man würde dann sagen dürfen: in dem übermenschlichen Ge- 
halt liege kein Merkmal von durchschlagender ästhetischer Bedeutung. Ich 
fasse zunächst das Verhältnis des übermenschlichen Gehaltes zur sinn- 
lichen Form 'ins Auge. Oder vom Standpunkt der Einfühlungsästhetik 
ausgedrückt: ich fasse die Art und Weise ins Auge, wie wir den Gehalt 
des Erhabenen in seine sinnliche Form einfühlen. 

Geben wir uns unbefangen dem Eindruck hin, den die Verleiblichung 
übermenschlichen Gehaltes auf uns macht, so erleben wir dabei ein ge- 
wisses Andrängen des Gehaltes gegen die Form, ein gewisses Hinaus- 
drängen des Gehaltes über die Form. Ich will sagen: die Kraftfülle des 
Erhabenen scheint nicht einfach in den Grenzen der sinnlichen Form be- 
schlossen zu liegen, sie scheint sich die sinnliche Umgrenzung nicht fried- 
lich gefallen lassen zu wollen. Es besteht kein behagliches und ruhevolles 
Einssein von Gehalt und Form. Vielmehr hat die sinnliche Umgrenzung 
etwas von Schranke gegenüber der Kraftfülle des Erhabenen an sich. 
Die sinnliche Form steht, so wie sıe aussieht, unter dem Einfluß eines 
Gegenstrebens von seiten des übermächtigen Gehaltes. Die sinnliche 
Forın macht den Eindruck »als ob sie von dem empor- und hinausdrän- 
genden Gehalt gewaltsam mitgerissen oder aber durchbrochen oder viel- 
leicht frei emporgetragen würde, oder aber als ob sie sich ihm als erfolg- 
reiche Fessel auferlegte. Wie es sich damit aber auch in den verschie- 
denen Fällen verhalte: jedenfalls macht die sinnliche Form den Eindruck, 
als ob der Gehalt ihr entgegenstrebte, sich gegen sie spannte. Am stärk- 
! Die Kantische Unterscheidung des Mathematisch- und Dynamisch-Erhabenen ist überaus oft 


kritisiert worden. Ich hebe Lorzes (Geschichte der Ästhetik in Deutschland, S.327) und 
Hartsanns (Die deutsche Ästhetik seit Kant, S.381) Kritik hervor. 
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sten erhalten wir diesen Eindruck dort, wo der Gehalt ins Unendliche 
weist. Man stelle sich etwa das jüngste Gericht von Michelangelo oder 
von Rubens vor. Aber auch wo Übermäßiges vorliegt, ohne gerade ins 
Unendliche zu gehen, macht die sinnliche Form nicht den Eindruck des 
ruhig Umschließenden, sondern sie bringt in ihrer Eigentümlichkeit das 
Andrängen und Hinauswollen des übermächtigen Gehaltes zum Ausdruck. 
Dieses Drängen des Gehaltes gegen die Form und über die Form hinaus 
ist natürlich nicht im Sinn einer wirklichen Betätigung des Gehaltes 
zu verstehen. Es gibt wohl Zustände in uns, wo wir, wie man zu sagen 
pflegt, aus Rand und Band zu geraten, aus allen Fugen geworfen zu 
werden glauben, wo wir vor lauter Erregung und Leidenschaft fürchten, 
bersten zu müssen und unser Leib uns zu enge wird. Hier ist das Drän- 
gen des Gehaltes gegen die Form eine seelische Wirklichkeit. Allein von so 
Etwas ist in unserem Zusammenhange gar nicht die Rede. Was ich vor- 
hin gekennzeichnet habe, ist ein reiner Einfühlungsvorgang. Die Form 
des erhabenen Gegenstandes fordert uns auf, ein Gegenstreben wider sie, 
ein Hinüber- und Hinausdrängen einzufühlen. Die Form des erhabenen 
Gegenstandes sieht so aus, als ob der übermächtige Gehalt sich nicht 
einfach und ruhig, sondern mit der eigentümlichen Zuschärfung in ihr 
verkörperte, daß er sich gegen sie stemmt, gegen sie hindrängt, über sie 
hinaus will. In dieser Beziehung besteht also das Erhabene in der Ein- 
füllung eines gewissen Gegenstrebens wider die Form. Doch vollzieht 
sich diese Einfühlung natürlich in nichts Anderes als in die Form selbst 
hinein. Die Form selbst eben sieht so aus, als ob der Gehalt sich in der 
Weise eines Gegenstrebens wider sie in ihr verkörperte. Ich will diese 
Eigentümlichkeit des Erhabenen kurz als Moment des Gegenstrebens 
bezeichnen. 
ıl 
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6. Wir haben jetzt darauf zu achten, in welchen Eigentümlichkeiten der 
Form sich dieses Moment des Gegenstrebens zur Erscheinung bringt. Da 
zeigt es sich nun, daß diese Eigentümlichkeiten einen mehrfachen Typus 
aufweisen. Es gibt mehrere Möglichkeiten der Art und Weise, wie das 
Andrängen des Gehaltes gegen die Form an dieser hervortreten kann. 
Demgemäß lassen sich mehrere Arten des Erhabenen unterscheiden. Ich 
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will die Typen möglichst rein und scharf ins Auge fassen. Hierbei ist 
von vornherein zugegeben, daß höchst mannigfaltige Übergänge und Mi- 
schungen zwischen den Typen vorkommen. 

Bei Aufstellung dieser Formtypen des Erhabenen wird vor allem auf die 
räumliche Gestaltung zu achten sein. Licht und Farben sind weit weniger 
geeignet, durch sich allein das Gepräge des Erhabenen hervorzubringen. 
Die Farben stehen dem Erhabenen mit einer gewissen Gleichgültigkeit 
gegenüber. Ich will sagen: in den Farben als solchen drückt sich nicht 
so zwingend und nicht so bis ins Feinste die Erhabenheit aus wie in der 
räumlichen Gestalt. Die Farben bedürfen, um den Eindruck des Erha- 
benen zu erzeugen, in hohem Grade der Anlehnung an die räumliche Ge- 
stalt: erst dadurch, daß diese erhaben wirkt, machen auch die dazu ge- 
hörenden Farben den Eindruck des Erhabenen. Doch sind gewisse Farben 
von sich aus auf das Erhabene mehr oder weniger angelegt. Violett und 
Purpurrot haben an sich die Tendenz ins Erhabene hin. Eintönige Farben- 
erstreckungen wirken cher erhaben als buntes Vielerlei. Noch mehr kann 
von dem Licht als solchem die- Wirkung des Erhabenen ausgehen. Man 
denke an die von der Sonne ausströmende Überfülle des Lichtes.! Weit 
mehr als Licht und Farben sind die Töne imstande, durch sich selbst .den 
Eindruck der Erhabenheit hervorzubringen. 

Ich will die Formtypen des Erhabenen an der räumlichen Gestaltung 
charakterisieren. Von dem so gewonnenen Boden aus wird sich in die 
Art und Weise, wie das Erhabene in Tönen und Farben hervortritt, 
leichter Einsicht bringen lassen. 

7. Ein erster Fall liegt dort vor, wo die Kraftfülle des Gehaltes so hef- 
tig gegen die Form anzudrängen scheint, daß die Form zu relativer 
Formlosigkeit wird. Ich nenne dies das Erhabene der Formlosigkeit. 
Der erhabene Gegenstand scheint Kräfte in sich zu bergen, die so mäch- 
tig gegen die Form anschwellen, sich so stark gegen sie entladen, sich so 
wild gegen sie empören, daß die Form bis zu gewissem Grade die Auf- 
lösung der Form als Merkmal an sich trägt. Die Form sieht aus, als habe 
sie einen gewissen Widerstand leisten wollen, dieser Widerstand sei aber 
hinweggefegt oder zerbrochen worden. 

Die formlose Erhabenheit kann sich nun auf verschiedene Weise äußern. 


ı Über die Beziehung der Farben zum Erhabenen vergleiche man Zeısısc, Ästhetische For- 


schungen, S.398. 
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Die eine Möglichkeit besteht darin, daß die räumliche Umgrenzung ins 
Grenzenlose hinausgedrängt zu sein scheint. Der erhabene Gegenstand 
erstreckt sich nach allen Richtungen oder doch nach einer Seite so weit, 
als der Blick reicht, oder wenigstens nahezu soweit. Dies ist das 
Grenzenlos-Erhabene. Von einer in Wahrheit unendlichen Erstrek- 
kung kann dabei nirgends die Rede sein. Es entsteht nur der Schein einer 
solchen: die Phantasie verwechselt die Erfahrung, die unser Sehen macht, 
indem es mit der verschwimmenden Ferne gleichsam ins Unbestimmte 
verläuft, mit der Unendlichkeit selber. In Wahrheit ist also nur Ver- 
laufen in unbestimmte, grenzenlose Weite vorhanden.! Das endlos weite 
Meer, die endlos grüne Steppe, der blaue Himmel bei Tage, der sternen- 
flammende Nachthimmel, auch die endlose Tiefe der Nacht, ein ins 
Dunkle sich verlierender Abgrund, die den Betrachter ringsum um- 
gebende Gletscherwelt sind naheliegende Beispiele.? 

Zeigt die grenzenlose Erstreckung innerhalb ihrer eine Mannigfaltigkeit 
bestimmter Formen, so kann der Eindruck des Erhabenen dadurch ge- 
fährdet werden, und es geschieht dies um so eher, je deutlicher, reicher, 
fesselnder die Gliederung ist. Es kommt nämlich darauf an, ob der Be- 
trachter sich an die einzelnen bestimmten Formen hingibt, sie mit dem 
Auge gleichsam betont. Dann wirkt auf ihn nicht in erster Linie die 
grenzenlose Erstreckung; diese tritt vor den bestimmten einzelnen Ge- 
bilden zurück. Soll in solchem Fall die Wirkung des Erhabenen ent- 
stehen, so muß der Betrachter über die Einzelgebilde hinwegeilen, sie 
vernachlässigen und sich der endlosen Erstreckung als der Hauptsache 
zuwenden. Ein Himmel mit ziehenden Wolken, eine grüne Ebene mit 
allerhand Dörfern, Kirchtürmen, Straßen, Seen, Wäldern wirken nicht 
mehr im Sinne der grenzenlosen Erhabenheit, sobald sich der Betrachter 
in diese oder jene Wolke, in dieses Dörfchen oder jenen waldumsäum- 
ten See vertieft. Nur wenn er, über alles Besondere hinweggleitend, sich 
der durch alles Besondere hindurchgehenden Erstreckung zuwendet, 
wird ihm der Eindruck grenzenloser Erhabenheit zuteil. Selbstverständ- 
lich gelingt dies um so weniger, je anziehender, bedeutsamer, gewicht- 
voller die Einzelgebilde gestaltet sind, je mehr die Gliederung der Fläche 


1 Hartmans kommt auf diese Verwechselung in interessanter Weise zu sprechen (Philosophie 
des Schönen, S.278). 2 Goethen schwebt beim Erhabenen wesentlich das Erhabene der form- 
losen Art vor. Daher fordert er, daß sich das Erhabene innig mit dem Schönen verschmelze 


(Dichtung und Wahrheit, 6. Buch; Weimarer Ausgabe, Bd. 27, S.15). 
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die Aufmerksamkeit auf sich zieht. Wenn sich inmitten der Ebene ein 
burggekrönter Hügel erhebt, so kann der Eindruck des Grenzenlos-Er- 
habenen, falls der Hügel nicht in weiter Entfernung liegt, nur schwer 
zustande kommen. Erleichternd dagegen wirkt außer der Gleichförmig- 
keit der Erstreckung auch die Gleichförmigkeit der Farbe. Eine schnee- 
bedeckte Hügellandschaft kann trotz aller Mannigfaltigkeit der Erhe- 
bungen den Eindruck des grenzenlos Erhabenen in starkem Grade her- 
vorbringen. Kahle, einförmige, gleichmäßig graue Hügel, längs eines 
Sees oder Flusses unabsehbar dahinziehend, können erhaben wirken, 
während bunter Wechsel in den Formen und Farben der Hügel dem Ein- 
druck des Erhabenen im Wege steht. 

Das Grenzenlos-Erhabene kommt nur in der Natur zu voller Entfaltung; 
die Kunst steht hierin weit zurück. Mag auch der Maler es noch so ge- 
schickt anstellen, um den Eindruck der Grenzenlosigkeit des Meeres, der 
blauen Himmelstiefe, der schneebedeckten Ebene uns vorzutäuschen, so . 
wird dies doch bei weitem nicht in dem Maße gelingen, wie dieser Ein- 
druck uns in der Wirklichkeit zuteil wird. Die im Vergleich zum Gren- 
zenlosen verschwindende Kleinheit der Fläche, auf der vom Maler das 
Grenzenlose gleichsam eingefangen wird, bildet hierfür ein fast un- 
besiegbares Hindernis. Stehe ich am Meeresstrande, so dringt mein Auge 
immer weiter und weiter vor und möchte auch die letzte verschwimmende 
Ferne noch durchdringen. Die hierfür nötigen Einstellungen und Bewe- 
gungen des Auges fallen angesichts des gemalten Meeres weg. Es müßte 
der Maler daher durch die malerischen Mittel, die er bei der Behandlung 
des Meeres anwendet, Anschauung, Gefühl und Phantasie in uns derart 
anregen, daß, obgleich hier jene Leistungen des Auges fehlen, dennoch 
für uns der Eindruck des Grenzenlosen entsteht. Diese Ersatzleistung 
nun eben scheint der Kunst der malerischen Behandlung nur in geringem 
Grade möglich zu sein. 

Besser ist hier der Dichter daran. Der Dichter vermag durch die Mittel 
der dichterischen Darstellung unser Gefühl und unsere Phantasie derart 
anzuregen, daß wir in grenzenlose Weiten zu sehen glauben. Ich er- 
innere an Byrons Kain, in dessen zweitem Akte uns der Dichter den Ein- 
druck grenzenloser Weiten, unendlicher Licht- und Dämmerwelten in 
höchstem Maße zu erzeugen weiß. Kain, mit Lucifer zuerst durch den 
Weltraum fliegend, dann im Reiche des Todes weilend, gibt Schilde- 
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rungen, die der Phantasie einen Schwung in die weiten Wildnisse end- 
loser Räume in einem Grade geben, wie ich dies von keiner anderen 
Dichtung zu rühmen weiß. Dichter, die ihren erhabenen Naturgestalten 
den Eindruck der Erstreckung ins Endlose zu geben wissen, sind außer 
Byron in besonderem Grade Dante, Shelley, Jean Paul. Aber auch an 
Goethes Faust ıst zu erinnern: aus dem ersten Teil an die Stelle, wo Faust 
der untergehenden Sonne nacheilen möchte, und aus dem zweiten Teil 
an die klassische Walpurgisnacht, über deren Gefilde der Schauer des 
endlos Weiträumigen gebreitet ist. Oder man vergegenwärtige sich 
Klopstocks Ode „Die Frühlingsfeier““ und Schillers Gedicht ‚Die Größe 
der Welt“. 

8. Eine andere Möglichkeit, wie sich die formlose Erhabenheit äußert, 
liegt dort vor, wo wir den Eindruck erhalten: es habe die dem Gegen- 
stande innewohnende Kraftfülle so heftig gegen die Form angedrängt, 
daß sie diese gesprengt, zerbrochen, durcheinander geworfen habe. Es 
ist dies das Erhabene der schroffen, zerrissenen, zerwühlten, wüsten Art. 
Ich werde kurz von der wilden Erhabenheit sprechen. Im Grenzenlos- 
Erhabenen hat die Form dem dawider drängenden Gehalt gleichsam 
nachgegeben, sie hat sich von ihm gleichsam ins Weite schieben lassen. 
Hier dagegen war die Form nicht so willfährig, sie leistete Widerstand 
und wurde zerbrochen. Das Moment des Gegenstrebens äußert sich hier 
in der gewalttätigsten, drastischesten Weise. 

Die wilde Erhabenheit fällt in ausgesprochenstem Maße unter das 
Charakteristische. Man stelle sich charakteristische, also etwa unter- 
brochene, plötzliche, jähe, emporgereckte, getürmte, zerschlagene, zer- 
wühlte, gepeitschte, aufgeworfene, verzerrte Formen vor. Sobald solche 
Formen den Eindruck machen, als ob in den Gegenständen, die von ihnen 
begrenzt werden, ungeheure entfesselte Gewalten gehaust, gerüttelt, zer- 
stört, gewütet hätten, fallen sie unter die wilde Erhabenheit. 

Wer in Pontresina oder Zermatt weilt, braucht nicht besonders hoch zu 
steigen und nicht besonders tief in die Gebirgseinöden vorzudringen, um 
auf Wild-Erhabenes in Menge zu stoßen. Aber nicht nur an das Hoch- 
gebirge werden wir denken, sondern auch an das aufgewühlte Meer mit 
seineu sich unablässig neu erzeugenden und vernichtenden Wogenbergen 
oder auch an die Jagd sturmgepeitschter Wolkenungetüme und Wolken- 
fetzen. Aber auch die menschliche Gestalt kann hierher gehören. Ein 
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von teuflischem Hohn verzerrtes Gesicht, wutschnaubende Gebärden, ein 
tobendes Handgemenge, ein Sturm auf eine Festung — das sind Bei- 
spiele, an denen Niemand das Gepräge der wilden Erhabenheit ver- 
kennen wird. Blickt man auf die bildende Kunst, so gehört Rubens mit 
manchen Darstellungen hierher: mit der Eber- und mit der Löwenjagd 
in der Münchener Pinakothek, ebenso mit seinem Höllensturz daselbst. 
Ebenso Salvator Rosa mit seinen Schlachtenbildern, noch weit mehr 
Goya. Dieser Künstler ist eine wahre Fundgrube für das Wild-Erhabene. 
Ich hebe etwa die Darstellungen heraus, die er in seinem Radierwerke 
„Los Desastres de la Guerra‘ von den Greueln des spanischen Befrei- 
ungskrieges gibt. Der phantastisch verzerrende, leidenschaftlich empörte, 
mit grausamer Lust enthüllende Pessimismus ist bei Goya die formen- 
sprengende Kraft. Aber auch mystisch-verzückte Glaubensinbrunst, die 
sich stürmisch aller Sinnesnerven bemächtigt, kann Bilder von wilder 
Erhabenheit schaffen. Tiepolo mit zahlreichen Deckengemälden (so mit 
dem Triumph des Glaubens in der Chiesa della Pietä zu Venedig) kann 
hierfür als Beispiel dienen. Und durch wie zahlreiche Radierungen hat 
Klinger das Gebiet des Wild-Erhabenen bereichert | 

Sieht man sich im Gebiet der Dichtung nach Beispielen für das Erhabene 
der wilden Art um, so hat man nicht etwa nur an die Linienumgrenzungen 
zu denken, die laut ausdrücklicher oder andeutender Beschreibung des 
Dichters den körperlichen Gestalten seiner Dichtung zukommen, sondern 
man hat auch und vor allem auf die Phantasiebewegungen zu achten, zu 
denen wir durch die Veranschaulichung und den ganzen Gang der Stim- 
mungen und Leidenschaften, durch die Art des Charakterisierens und 
die Komposition veranlaßt werden. Ich darf mich hierbei auf die aus- 
führlichen Erörterungen berufen, zu denen mir die Betrachtung des 
Schönen und Charakteristischen in der Dichtung Anlaß bot (S.42 ff.). 
Ein ausgezeichnetes Beispiel für das Wild-Erhabene bieten die Lazarus- 
Gedichte in Heines Romancero. Sind es nun etwa vorzugsweise die kör- 
perlichen Gestalten und Vorgänge, die durch ihre phantasieräumliche 
Umgrenzung diesen Gedichten den Charakter des Zerrissenen, Verzerr- 
ten, Zerwühlten geben? Keineswegs, sondern es rührt dies vor allem von 
den Bewegungen her, in die unsere Phantasie durch die Art der in diesen 
Gedichten herrschenden Stimmungen und Leidenschaften und durch den 
künstlerischen Stil, in dem Heine sie behandelt, gebracht wird. Unsere 
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Phantasie wird hierdurch zu Bewegungen veranlaßt, die den Charakter 
des Aufgewühlten, wider einander Empörten, grell Auseinanderfahren- 
den an sich tragen. Ebenso wenn wir die Lear-Tragödie, insbesondere 
den dritten Akt, die Kerkerszene in Goethes Faust, Schillers Räuber, 
_ namentlich die Erzählung des Franz Moor von seinem Traume, Byrons 
Belagerung von Korinth oder seinen Mazeppa, Jean Pauls Roquairol und 
Schoppe, die Dziady von Mickiewicz, Grabbes Herzog Gothland als wild- 
erhaben auf uns wirken lassen, so kommen dabei mehr als die Phantasie- 
umrisse der beschriebenen körperlichen Erscheinungen die Phantasie- 
bewegungen zur Geltung, zu denen wir durch Leidenschaftsgehalt und 
Stil dieser Dichtungen veranlaßt werden. 

9. Noch füge ich als dritte Art des Formlos-Erhabenen, das Kolossa- 
lische hinzu. Hier liegt der Eindruck vor: der Kraftausbruch, durch den 
das Erhabene entsteht, habe die Form weit über das dem Gegenstand 
naturgemäß zukommende Maß hinausgetrieben und ihr hierdurch den 
Charakter des Rohen, Plumpen, Ungeschlachten gegeben. Die Form hat 
sich hier nicht ins Grenzenlose verflüchtigt, sondern es hat nur ein An- 
wachsen ins Ungetümartige stattgefunden. Hiermit ist von vornherein zu- 
gegeben, daß die wilde Erhabenheit nicht ausgeschlossen ist. Das Ko- 
lossalisch-Erhabene kann zugleich eine zerrissene, zertrümmerle, zer- 
wühlte Form haben. Ein Held von ungeheuerlicher Kraft kann vom 
Dichter zugleich als durch innere Kämpfe, durch Qualen und Leiden- 
schaften derart zerrüttet geschildert werden, daß unsere Phantasie durch 
die charakterisierenden Worte des Dichters zu Bewegungen sowohl von 
kolossalischer wie von wild-zerrissener Art angeregt wird. 

Der Gebrauch, den man vielfach von dem Ausdruck ‚‚kolossal‘‘ macht, 
könnte zu dem Mißverständnis verleiten, als ob das Merkmal ‚„Ausge- 
wachsensein der räumlichen Umgrenzung weit über das dem jeweiligen 
Gegenstand normale Maß hinaus“ für sich allein schon das Erhabene 
der kolossalischen Art ausmachte. Es muß vielmehr einmal die Bedin- 
gung erfüllt sein, daß die ungewöhnliche räumliche Größe den Typus 
der Unform zeigt, wie ıch dies vorhin hervorgehoben habe. Und sodann - 
muß die allgemeine Voraussetzung des Erhabenen zutreffen: es muß 
dieses unförmliche Ausgewachsensein sich als Ausdruck einer über- 
menschlichen Kraft darbieten. Überhaupt setzen alle Unterscheidungen 
der verschiedenen Typen des Erhabenen diese Grundbestimmung als ge- 
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geben voraus. Ist diese Grundbestimmung nicht erfüllt, dann wirkt das 
Kolossale ganz anders. Die Gliedmaßen eines dummen, tölpischen Riesen 
— man denke an Fasolt und Fafner im Rheingold — machen vielmehr 
einen komischen Eindruck. Das Kolossale wird oft im Dienste der Ko- 
mik verwendet. In der Zirkuskomik spielt es eine große Rolle. Ich er- 
innere an den kolossalen Stiefelknecht und seine Begleitschaft im dritten 
Aufzug von Vischers Faust-Dichtung. In anderen Fällen wirkt das Ko- 
lossale abstoßend, ekelerregend oder auch erbarmungswürdig; so bei 
einen: Wasserkopf oder bei Elephantiasis. 

In der Natur begegnet uns das Kolossalisch-Erhabene besonders häufig 
in ungeheuerlichen Felsgebilden, in Wogenbergen und Wolkenmassen. 
Aber auch ein bis zum Überschwemmen angeschwollener Strom und 
eine immer weiter um sich greifende Feuersbrunst sind naheliegende 
Beispiele. Manche Tiere machen schon an sich, das heißt: ohne daß 
eine Steigerung ihrer normalen Größe ins Maßlose vorliegt, den Ein- 
druck des Kolossalischen. Ich erinnere etwa an Büffel, Nashorn, Nil- 
pferd, Walfisch. Um dies zu verstehen, hat man sich zu vergegenwär- 
tigen, daß sich in jedem Menschen unwillkürlich auf Grund seiner Er- 
fahrungen eine gewisse Vorstellung von der Größe bildet, die natur- 
gemäß zu dieser oder jener Klasse oder Art des Tierreiches gehört. 
Dieser so gewonnene ungefähre Maßstab wird nun unwillkürlich an die 
Größe und Körpermaße des Büffels, Nilpferdes, Nashorns, Walfisches 
angelegt, und da erscheinen denn diese als kolossalische Ausgestaltungen 
der zeugenden Natur. Sollen Tiere diesen Eindruck machen, so müssen 
natürlich jene beiden vorhin hervorgehobenen Bedingungen erfüllt sein. 
Ungewöhnliche Größe zeigt zum Beispiel auch der Elephant. Allein hier 
steht, wenigstens soweit es sich um den zahmen Elephanten handelt, wie 
wir ihu in zoologischen Gärten sehen, das Gutmütige, Harmlose dem 
Zustandekommen des Eindrucks des Erhabenen entgegen. Bei den an- 
deren genannten Typen dagegen spricht sich in den kolossalen Formen 
eine entfesselte ungeheure Naturkraft, und zwar in der Form des Drohen- 
den, Gefährlichen, Schreckenerregenden aus. Das Kolossale erscheint 
daher hier als Träger des Erhabenen, und zwar genauer des Furchtbar- 
Erhabenen. Weiterhin werden wir das Furchtbar-Erhabene als eine be- 
sondere Ausgestaltung des Erhabenen kennen lernen. Auch an Drachen, 
Einhörner, Kentauren, Titanen, Dämonen, Halbgötter, Götter und andere 
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Fabelwesen ist hier zu erinnern: wenn unsere Phantasie sie sich vorstellt, 
so wählt sie, wenn nicht ermäßigende Bedingungen vorliegen, kolossa- 
lische Formen. 

Was die bildenden Künste betrifft, so liegt es nahe, zunächst an stark 
überlebensgroße Darstellungen der Bildhauerkunst zu denken. Allein mit 
Notwendigkeit wird durch solche Gebilde der Eindruck des Kolossalisch- 
Erhabenen keineswegs hervorgerufen. Wenn edle weibliche Formen stark 
überlebensgroß dargestellt werden, so wird man wohl von einer kolos- 
salen Gestalt sprechen dürfen, allein in das Kolossalische als eine beson- 
dere Art des Formlos-Erhabenen gehört sie nicht. Dazu fehlt es an der 
relativen Unform, zu der die Form herausgetrieben sein muß. Es müßte 
bei edlen weiblichen Formen die Steigerung ins Überlebensgroße schon 
so weit gehen, daß in den Erstreckungen der Glieder das Hinweggefegt- 
sein jeder Durchbildung, also eine relative Unform zutage träte. Erst 
dann läge das Kolossalisch-Erhabene in unserem Sinne vor. Nur also, 
wenn überlebensgroße Gestalten den Eindruck des Ungeheuerlichen, des 
Ungefügen, des Ungetümartigen erzeugen, gehören sie in die dritte Unter- 
art des Formlos-Erhabenen. Man wird daher die Zeusbüste von Otricoli 
nicht hierher zählen dürfen, wohl aber beispielsweise die in demselben 
Saale des Vatikan aufgestellte Statue des Herkules in vergoldeter Bronze 
von fast vier Meter Höhe. Ebensowenig gehört der weit überlebens- 
große Kopf der Juno Ludovisi hierher. Und Kolossal-Büsten von Pro- 
fessoren, Bürgermeistern, Ministern einfach ins Kolossalisch-Erhabene 
zählen zu wollen, wäre geradezu lächerlich. 

Aber auch bei nur lebensgroßer oder unterlebensgroßer Darstellung 
kann es sehr wohl zum Eindruck des Kolossalischen kommen. Ja wenn 
wir von der überlebensgroßen Ausführung absehen, gelangen wir viel 
unmittelbarer und sicherer zum Kolossalischen. Wir beachten jetzt nicht 
die optische Größe, die uns der Künstler vor Augen stellt, sondern die 
von dem Künstler gemeinte wirkliche Größe des Gegenstan- 
des. Auf die vom Künstler mit seiner Darstellung dem Gegenstande zu- 
gesprochene Größe kommt es jetzt an. Trägt diese vom Künstler ge- 
meinte Gestalt das Gepräge des Ungeheuerlichen, atmet sie in ihren 
Umgrenzungen die Rohkraft der Natur, so liegt Kolossalisches vor, mag 
es auch unterlebensgroß dargestellt sein. Auch bei unterlebensgroßer 
Ausführung kann eine Gestalt so zu verstehen sein, daß sie eine weit 
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über den natürlichen Umfang hinausgehende Größe zeige. Der Riese 
Goliath wird auch bei unterlebensgroßer Darstellung, an dem daneben- 
stehenden David gemessen, als ungeheuerlicher Riese erscheinen. 
Erhabenes kolossalischer Art gibt uns häufig Dürer: so in den Holz- 
schnitten vom Kampf der Engel mit den Drachen, von den apokalypti- 
schen Reitern oder in dem Kupferstich mit dem sogenannten Herkules. 
Dagegen würde ich seine Melancholie nicht hierher ziehen. Sie stellt 
sich uns zwar als Riesenweib dar; allein die Formen sind doch zu streng, 
zu gehalten, als daß man von Kolossalischem in unserem Sinne sprechen 
dürfte. Vieles von Stuck wirkt kolossalisch; so sein Lucifer, die Sünde, 
der Mörder, die Rivalen, der Bau der Höllenbrücke. 

Was die Dichtkunst angeht, so hat man nicht etwa nur an die äußeren 
Umrisse, die der Dichter seinen Gestalten gibt, sondern noch mehr an die 
Phantasiebewegungen zu denken, zu denen wir durch die Charakterisie- 
rung des Innenlebens der Personen, durch die Komposition und den Stil 
der Dichtung aufgefordert werden. Das Gleiche hatte ich schon bei Be- 
trachtung des Wild-Erhabenen in der Dichtkunst zu bemerken. Schillers 
Räuber sind in der Weise des Kolossalisch-Erhabenen gedichtet. Man 
mag auf die Ungeheuerlichkeit der Leidenschaften und der Denkweise 
der Hauptpersonen oder auf die ganze wüste Welt, in der das Drama 
vor sich geht, achten, man mag an den Wurf der Komposition oder an 
das Grasse und Zynische der Einfälle und Bilder denken: von allen Sei- 
ten her fühlt sich unsere Phantasie zu unförmlichen Bewegungen ver- 
anlaßt. Daß hier das Kolossalische ein Kennzeichen der stürmenden, 
kräfteübervollen Jugendlichkeit ist, ist eine Sache für sich, die uns hier 
nichts angeht. Auch die Gedichte der Anthologie sind zum Teil in diesem 
Blöcke-wälzenden Kolossalstil gehalten. Das Jugenddrama Hebbels, Ju- 
dith, gehört gleichfalls zum Kolossalischen. Im höchsten Grade gilt dies 
von der Gestalt des Holofernes. Hier liegt der Fall vor, daß wir nicht nur 
die Gedanken, Begierden, Entschlüsse und Taten, sondern auch die 
äußere Gestalt ins Kolossale zeichnen. Wie wenig aber eine. Kolossal- 
gestalt für den kolossalischen Eindruck nötig ist, zeigt uns die Heldin 
dieses Dramas. Die Abgründe ihres Gemüts, das Unerhörte ihrer Ent- 
schlüsse und Taten lassen uns Judith bis ıns Kolossalische wachsen, ob- 
wohl wir sie uns nicht als Kolossalgestalt vorzustellen haben. Oder man 
denke daran, daß, wenn Franz Moor, wie so oft, von einem kleinen, 
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hageren Schauspieler gespielt wird, dies nicht das geringste Hindernis 
für den kolossalischen Eindruck bildet, den das Innenleben dieses Schur- 
ken hervorbringt. Aus dem modernen Roman sei Flauberts Salambo als 
eine Dichtung mit zahlreichen kolossalisch wirkenden Schilderungen her- 
vorgehoben. Und nun gar eine solche Dichtung wie die Offenbarung Jo- 
hannes enthält zahlreiche Gesichte, die unsere Phantasie zu einer Tätig- 
keit ins Kolossalische antreiben. 

Übrigens muß auch bei Werken der bildenden Kunst auf den Phantasie- 
schwung geachtet werden, der von dem sinnlichen Augenschein ausgeht. 
Die Darstellung des Künstlers kann, auch wenn seine Gestalten nicht als 
kolossale gemeint sind, dennoch derart sein, daß unsere Phantasie einen 
Stoß und einen Schwung ins Kolossalische erhält. Man versenke sich 
in die Schöpfungen von Delacroix: auch wo er den Menschen, die er 
malt, keine außergewöhnliche Größe gegeben sehen will, erteilt er durch 
das leidenschaftlich Bewegte seiner Darstellung unserer PHantasie Stoß 
auf Stoß ıns Kolossalische hın. So ıst es ın seiner Dante-Barke, in dem 
(Gremetzel auf Chios, in Jesus auf dem See Genezareth. 

Daß Kolossalisch-Erhabenes auch ın der Tonkunst zu finden ist, sagt uns 
unser überschauendes Gedächtnis sofort. Es sei etwa an Bruckner er- 
innert. Als ich in der letzten Zeit seine dritte und achte Symphonie 
hörte, erschienen mir manche Tongänge wie Felsentürme. Es ist, als 
ob eine Riesenkraft durch die Welt schritte und mit jedem Schritt einen 
ungeheuren Markstein unvertilgbar hinsetzte. In der Baukunst muß man 
sich besonders nach dem alten Ägypten, Assyrien, Indien wenden, um 
Beispiele für das Kolossalisch-Erhabene zu finden. In unseren Gegen- 
den können mächtige Burgruinen den Eindruck des Kolossalisch-Er- 
habenen in hohem Grade erwecken. Die modernen Riesenbauten in 
unseren Weltstädten dagegen gehören nur selten hierher. Ihre Riesen- 
mäßigkeit wirkt weit häufiger ernüchternd. 

10. Noch eine vierte Unterart des Formlos-Erhabenen macht sich gel- 
tend: das Erhabene der verwehenden Art. Hier liegt der Eindruck vor, 
als ob der übermächtige Gehalt mit einem Teil seiner Kraft, unbeküm- 
mert um die bindende Form, über deren Grenzen ins Unbestimmte 
hinausgriffe. Die Form bindet den Gehalt, aber nicht restlos. Mit einem 
Teil seiner Kraftfülle weht er über die Form hinaus. Und eben .in diesem 
Hinauswogen, Hinausrauschen, Hinüberklingen, Hinüberzittern liegt hier 
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das Moment des Gegenstrebens. Die Art und Weise, wie die Form hier 
den übermächtigen Gehalt bindet, kann sehr verschieden sein: es kann 
dies schon in der zerklüfteten Art des Wild-Erhabenen, aber auch etwa 
in der später zu betrachtenden Weise des Streng-Erhabenen geschehen. 
Darauf kommt es hier nicht an. Die hinausdrängende Tendenz der über- 
mächtigen Kraftfülle äußert sich hier in jenem unbestimmten Hinaus 
und Hinüber. Der Gehalt läßt die Form hinter sich zurück, wandelt 
sich gleichsam in Musik um und scheint über die Grenzen der Gestalt 
ins unbestimmt Weite zu klingen und zu rauschen. Es ist dies so recht 
ein Erhabenes der romantischen Art. 

Die Dichtkunst ist der Boden, auf dem sich diese Art Erhabenheit beson- 
ders deutlich entfaltet. Vor allem ıst dies dort der Fall, wo der über- 
mächtige Gehalt die Gestalt sehnsuchtsvollen Drängens, überschweng- 
lichen Liebens und Glaubens trägt. Was ich meine, können des Novalis 
Hymnen an die Nacht zeigen. Unsere Phantasie wird durch den Dichter 
ununterbrochen zum Ziehen teils enger und naher, teils weiter und 
schweifender Linien veranlaßt; doch zugleich scheinen die vom Dichter 
in uns erregten Gefühle weit über alle diese Grenzen hinauszuwogen 
und zu klingen. Die Sehnsucht nach Nacht und Traum, nach dem Reiche 
der Liebe, der Dichtung und der Ewigkeit verzittert ins grenzenlos Weite. 
Dabei aber liegt nicht etwa das Erhabene der Grenzenlosigkeit vor. Dort 
schildert der Dichter räumliche Erstreckungen ins Grenzenlose sich 
dlehnend. Hier dagegen sind es nur Stimmungen, die über die bestimm- 
ten Grenzen, die zu ziehen uns der Dichter auffordert, ins Unbestimmte 
hinauswehen. Oder man möge Klopstocks Oden zur Hand nehmen und 
etwa „An Fanny (Wenn einst ich tot bin) oder „Die frühen Gräber“ 
lesen. Von Goethe kann Ganymed als bezeichnendes Beispiel gelten. 
Aber auch ein solcher Lyriker wie Viktor Hugo gehört hierher. Man 
nehme etwa seine Napoleon-Gedichte. Freilich haben sie etwas ehern 
Geprägtes, monumental Gebautes. Aber dies steht nicht im Widerspruch 
mit dem Erhabenen der verwehenden Art; denn die phantastische, hell- 
dunkle, prachtfunkelnde Leidenschaft, von der diese Gedichte vollsind, 
verbreitet um alle Umrisse weite, unabsehbare Dämmerungen, so daß 
sie ins Geisterhafte hinauszuwehen scheinen. Stefan George kann gleich- 
falls hier erwähnt werden. Seine Gedichte sind wohl aus harten und 
schweren Bausteinen zusammengefügt; allein zugleich leben in ihnen ge- 
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heimnisvolle, heiße, trunkene, traumhafte, müde Stimmungen, die über 
die festgezogenen Umgrenzungen hinaus ins Dunkle verzittern. Kein 
Dichter aber ist hier wohl mit solchem Nachdruck zu nennen wie Jean 
Paul. Er besitzt wie kaum ein anderer die Kunst, wahre Fluten über- 
schwenglicher Stimmungen ins Weite und Hohe und Endlose rauschen 
zu lassen. 

In den bildenden Künsten zeigt sich diese Art Erhabenheit weniger ent- 
wickelt; doch können Klingers Radierungen dartun, in welchem Grade 
doch auch hier ein solches Hinüberklingen und Hinüberwehen möglich 
ist. Die Tonkunst wiederum kann diese Art Erhabenheit darum nicht 
deutlich entfalten, weil ıhr dieses Hinauswehen der SUIMUNBEN durch- 
weg eigentümlich ist. 

ıı. Dem Formlos-Erhabenen stelle ich das Erhabene der strengen Art 
gegenüber. Hier ist die Einfühlung eine wesentlich andere. Hier liegt 
der Eindruck vor, als ob der hinausdrängende übermächtige Gehalt zu- 
rückgedrängt, gebändigt, in Maß und Ordnung gebracht würde. Im 
Formlos-Erhabenen wurde die Form entweder weit und weiter hinaus- 
gedrängt oder aber zersprengt. In keinem Falle wurde dort die Form 
als ausgestattet mit der Kraft angesehen, den übermächtigen Gehalt zu- 
rückzuhalten, zu zügeln, seiner Herr zu werden. Hier dagegen macht die 
umgrenzende Form den Eindruck, als ob ihr die Kraft innewohnte, den 
vorstürmenden Gehalt in festes Maß zu bannen, ıhm Ruhe, Ordnung und 
Haltung aufzuerlegen, ihn mit überlegener Macht zu prägen und zu um- 
zirken. Das Streng-Erhabene ist daher nicht, wie das Formlos-Erhabene, 
seiner Natur nach auf ungewöhnliche Größe angelegt. Auch Gegenstände, 
die unter dem Durchschnitt der Größe ihrer Gattung bleiben, können 
streng-erhaben wirken. Napoleon bot trotz seiner kleinen Gestalt unzäh- 
lige Male in seinem Leben einen erhabenen Anblick dar. Auch Caesar 
und Friedrich der Große waren von kleiner Gestalt. 

Das Streng-Erhabene kennzeichnet sich sonach durch Formen, in denen 
sich Ruhe, Festigkeit, Folgerichtigkeit ausspricht, in denen straffes Zu- 
sammenhalten, kraftvolles Verknüpfen, einheitliches Prägen zum Aus- 
druck kommt. Es entspricht daher durchaus der Natur des Streng-Er- 
habenen, daß in seinen Formen Regelmäßigkeit und entschiedene Maß- 
verhältnisse zutage treten. Doch ist es keineswegs gefordert. Jene 


Festigkeit und Straffheit der Form kann auch durch unregelmäßige, 
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eigenwillige, ruck- und stoßartige Linien erzeugt werden. Das Streng- 
Erhabene kann somit nach der Seite des Formschönen, aber ebensosehr 
auch nach der Richtung des Charakteristischen hin liegen. Beide Typen 
sind innerhalb gewisser Grenzen mit dem Streng-Erhabenen verträg- 
lich. Dagegen steht alles nachlässige Sichgehenlassen, alles sorglose Hin 
und Her zu dem Streng-Erhabenen ebensosehr in Gegensatz wie alle 
leidenschaftserfüllte Wildheit der Linien. Die Formen des Streng-Er- 
habenen zeigen entschiedene Zielbewußtheit, ein Sich-ıin-der-Hand-Be- 
halten. Das Streng-Erhabene ist so recht das Erhabene der herben Männ- 
lichkeit. Alles Nachgiebige, Fahrige, aus Rand und Band Geratene ist 
durch die Formen des Streng-Erhabenen mit Betonung abgewiesen. 

Lenkt man seine Blicke auf die Bildnerei des Quattrocento, so treten 
uns Donatellos Gattamelata- und Verrocchios Colleoni-Reiterdenkmal 
als zwei hervorragende Beispiele vor Augen. Feldherr und Roß zeigen in 
beiden Fällen straffe Bändigung ungeheurer Lebenskräfte durch wuch- 
tige und ruhige Formen. Michelangelo bietet in den meisten Werken 
Beispiele für das Streng-Erhabene: man mag an seinen David oder Moses, 
an die Medici-Statuen oder an die Brutusbüste denken. Und daß die 
Fresken der Sixtina zum großen Teil hierher gehören, sagt sich gleich- 
falls jeder von selbst. Doch neigt im übrigen die Malerei des Cinque- 
cento bei weitem nicht so sehr zum Streng-Erhabenen als die der Trecen- 
tisten und Quattrocentisten. Giottos Wandbilder in der Arenakapelle zu 
Padua, die das Leben Marias und Jesu darstellen, machen den Eindruck, 
als ob in den Formen eine sparsam sich ausgebende, dem Wesenlaften 
zugewandte, keusche und zugleich wuchtige Kraft waltete, die den tiefen, 
glühenden Inhalt bezwungen hat. Oder man nehme Mantegna: seine Ja- 
kobus- und Christophorusbilder in Padua, ebenso der Triumphzug Cae- 
sars führen mit aller Entschiedenheit die Sprache des Streng-Erhabenen. 
Es ıst, als ob der Künstler die ihm aus unerschöpflichem Schaffensborn 
emporsteigenden Gesichte mit wahrhaft eherner Kraft bezwänge. Aus 
der Überfülle, die sich an Beispielen darbietet, sei noch der Genter Altar 
der beiden van Eyck erwähnt: mit einem Teil seiner Gestalten, vor allem 
mit Gott-Vater, gehört er entschieden hierher.’Die moderne Malerei mag 
durch den Hinweis auf die Landschaften Segantinis vertreten sein. 

In der Dichtkunst ragen als Meister strenger Erhabenheit Äschylos wie 
Dante, Beowulf wie Nibelungenlied, Camoens wie Milton hervor. Nicht 
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natürlich als ob ich meinte, Alles in ihren Schöpfungen trage dieses Ge- 
präge. Es kommt auch Erhabenes von anderer Art und Nichterhabenes 
in ihnen vor. Aber am meisten charakteristisch für sie ist das Schaffen 
in der Weise des Streng-Erhabenen. Von Shakespeares Gestalten ver- 
treten nicht wenige diesen Typus: Coriolan, Brutus, Cassius, Heinrich 
der Vierte, Macbeth. Goethe hat die Gestalt der Helena im Stil des 
Streng-Erhabenen geschaffen. Freilich sieht Jedermann sofort, daß es 
innerhalb des Streng-Erhabenen wieder viele Abstufungen gibt. Welch 
ein Unterschied zwischen Äschylos und Goethes Helena! Auch gibt es 
mannigfache Übergänge, beispielsweise zwischen Wild- und Streng-Er- 
habenem. Kleists Penthesilea und Hermannsschlacht möchte ich einem 
solchen Übergange zurechnen. 

Hinsichtlich des Streng-Erhabenen in der Dichtkunst ist noch Folgendes 
zu bemerken. Der sprachlichen Ausgestaltung nach kann eine Dichtung 
dem Streng-Erhabenen zugehören, während sie der Phantasiegestaltung 
nach in eine andere Art des Erhabenen fallen kann. Man denke an die 
Ode. Die stimmungssymbolische Beseelung, zu welcher der Strophenbau der 
Ode auffordert, liegt in der Richtung des Streng-Erhabenen. Doch aber 
kann der dichterische Gehalt einer Ode einer anderen Art des Erhabenen 
angehören; er kann beispielsweise, wie in so vielen Oden Klopstocks, den 
Charakter des Verwehend-Erhabenen tragen. Und ich will keineswegs 
behaupten, daß diese Zugehörigkeit zu zwei Formen des Erhabenen, je 
nachdem man den sprachlichen Aufbau oder die Phantasiegestaltung in 
Betracht zieht, notwendig ein dichterischer Mangel ist. Nebenbei be- 
merkt, kann der Eindruck des Strophenbaues der Ode unter Umständen 
aber auch aus dem Umkreis des Erhabenen abgelenkt werden. Es gibt 
nämlich genug Oden mit anmutigem, hieblichem, leichtem Gehalt. Ich 
erinnere an Höltys idyllisch-sanfte, mondscheinartig-süße Oden. Unter 
dem Einfluß des wehmutsweich lieblichen Gehaltes gewinnt auch die an 
sich auf den Eindruck des Streng-Erhabenen angelegte Odenform einen 
anderen Stimmungscharakter: sie erscheint uns als ein Gefüge von stren- 
ger Zierlichkeit. 

ı2. Zu der formlosen und der strengen Erhabenheit tritt als dritter Typus 
die freie Erhabenheit hinzu. Sie stellt in gewisser Weise eine Verbin- 
dung der formlosen und der strengen Erhabenheit dar. Mit der form- 


losen Erhabenheit ist sie insofern verwandt, als auch ıhr das zügelnde, 
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bändigende Entgegentreten der siegreichen Form gegen den vordrängen- 
den Gehalt fehlt. Und mit der strengen Erhabenheit hat sie dies ge- 
meinsam, daß auch bei ihr von einem Fortgerissen- oder Durchbrochen- 
werden der widerstandsfähigen Form durch den siegreich vordrängenden 
Gehalt keine Rede ist. In der freien Erhabenheit gehen vielmehr Gehalt 
und Form Hand in Hand: der übermächtige Gehalt drängt frei und leicht 
hinaus, und die Form gibt ihm dabei gern und ungezwungen nach. Die 
dem Gegenstand innewohnende Kraftfülle hat alles Wilde, Wüste, Zer- 
störende abgelegt, sie hat sich verhältnismäßig geklärt und beruhigt, ihr 
Brausen und Schäumen geläutert, sie lebt sich aber gleichwohl machtvoll 
aus. So kann ihr die Form frei und selig folgen; sie scheint, indem sie 
dies tut, nur ihrem eigenen Gesetze zu gehorchen. Weder vergewaltigt 
der Gehalt die Form, noch diese jenen; sondern von sich aus sind beide 
in froher Übereinstimmung. Ich brauche nicht hinzuzufügen, daß mit 
dem allen nur der Eindruck beschrieben ist, den wir durch Einfühlung 
erhalten. 

Die Linien, ın denen das Frei-Erhabene verläuft, sind sehr verschieden- 
artig, doch ist ihnen der Charakter freien, zwanglosen Schwunges, leb- 
haften Sichgehenlassens, heiterer Macht eigentümlich. Markige Wucht, 
zusammenpackende Knappheit, unerbittliche Folgerichtigkeit stehen in 
äußerstem Gegensatz dazu. 

Raffaels Schule von Athen kann als Beispiel dienen. Die Gliederung 
jeder einzelnen Gruppe, die Beziehungen der Gruppen untereinander, 
ihre Anordnung in der Halle, auf der Freitreppe und im unteren Raume, 
die Architektur, von der alle Gruppen umfaßt werden — dies Alles zeigt 
einen derart klaren, leichten, seligen Fluß der Linien, daß wir den Ein- 
druck erhalten: es seien die Linien dem Schwunge des machtvollen Ge- 
haltes willig gefolgt. Das Aufstreben und Sichausweiten des eine ganze 
Welt von bedeutsamsten Kräften darstellenden Gehaltes und die in Gren- 
zen schließende Form — Beides scheint hier ungezwungen zusammen- 
zutreffen. Nicht nur Raffael, sondern die ganze Kunst des Cinquecento 
bietet für die freie Erhabenheit eine Fülle vortrefflicher Beispiele. Ich 
greife aus Tizian die Himmelfahrt Marias in der Akademie zu Venedig, 
aus Tintoretto die verschiedenen Kreuzigungsbilder, aus Fra Bartolom- 
meo die Beweinung Christi in der Akademie zu Florenz heraus. In an- 
deren Fällen ıst.zu urteilen, daß das Erhabene sich in der Mitte zwischen 
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strenger und freier Art befindet; so etwa angesichts der Madonna della 
Vittoria von Mantegna im Louvre oder der Madonna von Giorgione im 
Dom zu Castelfranco. Aber die freie Erhabenheit ist nicht etwa auf die 
Kunst der italienischen Renaissance beschränkt. Bei Rubens beispiels- 
weise begegnet sie uns überaus oft. Auch bei solchen Meistern der 
Zeichnung wie Peter Cornelius und Bonaventura Genelli. Von modernen 
Schöpfungen der bildenden Kunst drängt sich mir zu allermeist Klingers 
Gemälde in der Aula der Leipziger Universität auf. In diesem ebenso 
monumentalen wie musikalischen, ebenso durchsichtigen wie tiefsinni- 
gen, ebenso klassischen wie romantischen Werke hat sich Klinger zu der 
höchsten Höhe freier Erhabenheit durchgearbeitet. Im übrigen scheint 
mir die moderne Malerei, soweit sie überhaupt erhabener Art ist, bei 
weitem öfter die Richtung auf das Streng- und das Wild-Erhabene als 
auf das Frei-Erhabene einzuschlagen. Greiners Odysseusbild im Leip- 
ziger Museum gehört dem Streng-Erhabenen an; Fritz Erlers Sonnwend- 
feier ebendaselbst neigt dem Wild- und zugleich dem Verwehend-Er- 
habenen zu. | 
Kaum ein anderer Dichter ist hier mit solchem Nachdruck zu nennen wie 
Schiller in den Dichtungen seiner Reife. In diesen Dichtungen lebt eine 
große, weite, seherisch emporstrebende, klare, und doch schwärmerisch 
beflügelte Seele, und wie von selbst, in wechselseitigem Entgegenkom- 
men, spricht sich diese Seele in den mächtigen Wellenlinien aus, die für 
seine Darstellung so charakteristisch sind. Aber auch ein Dichter wie 
Richard Wagner gehört hierher. Der Ring des Nibelungen, so grundver- 
schieden er im Stile von Schillers Dramen ist, macht doch auch den Eın- 
druck, daß die Linien, in denen sich die Darstellung bewegt, dem über- 
mächtigen Drange und Schwunge seines Genius freiwillig und leicht 
gefolgt sind. Aus der neueren Lyrik sei etwa auf Siegfried Lipiners 
"Dichtungen, auf die Gedichte „Triumph des Lebens‘ von Julius Hart 
oder delle Grazies ‚Gedichte‘ hingewiesen, und man wird zahlreiche 
vortreffliche Proben der freien Erhabenheit finden. 

In der Baukunst, diesem eigensten Gebiete des Erhabenen, findet sich 
strenge und freie Erhabenheit in zahllosen Ausprägungen und Über- 
gängen. Niemand kann zweifeln, daß von den Gegensätzen des dorischen 
und jonischen, des romanischen und gotischen, des Hochrenaissance- 
und Frührenaissance-Stiles jeweilig das erste Glied mehr dem Streng- 
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Erhabenen, das zweite mehr dem Frei-Erhabenen zuneigt. Natürlich soll 
mit dieser Einordnung in Bausch und Bogen nicht schon über jedes 
dahin gehörige Kunstwerk geurteilt sein; jedes einzelne Bauwerk ist für 
sich zu betrachten. Nur soviel sollte gesagt sein, daß von den genannten 
Stilen der eine für die Entfaltung des Streng-, der andere für die des 
Frei-Erhabenen besonders angelegt ist. 
So wird auch niemand im Zweifel sein, daß Bach und Händel der stren- 
gen, Beethoven etwa und Schumann der freien Erhabenheit angehören. 
Natürlich kann auch derselbe Meister bald mehr in der Weise des Streng-, 
bald mehr in der des Frei-Erhabenen schaffen. In den Symphonien von 
Brahnıs herrscht bald die eine, bald die andere Art der Erhabenheit. 
Es liegt in der Natur der Sache, daß zwischen den Arten des Erhabenen 
mannigfache Übergänge stattfinden. So finde ich zum Beispiel Botticelli 
häufig in der Mitte zwischen strenger und freier Erhabenheit. Aber ge- 
wisse Weisen des Erhabenen können auch in ihrer ausgesprochenen, 
entwickelten Eigenart zugleich: das heißt: an denselben Formen desselben 
Gegenstandes, vorkommen. So liegt es in der Natur der verwehenden Er- 
habenheit, daß sie eine der anderen Arten der Erhabenheit schon voraus- 
setzt; etwa das Wild- oder das Streng-Erhabene. So kann auch das Ko- 
lossalisch-Erhabene zugleich Erhabenheit der zerrissenen oder wilden 
Art zeigen. Unter Nummer 9 und ıo war von diesen beiden Verbin- 
dungen schon die Rede. 

IV 


KRITISCHE BEMERKUNGEN 


13. Die hier versuchte Gliederung des Erhabenen halte ich für entschei- 
dend. Sie ist auf die Eigentümlichkeit des Verhältnisses von Gehalt und 
Form im Erhabenen gegründet; und die Eigentümlichkeit dieses Verhält- 
nisses macht das Allereigentümlichste am Erhabenen aus. Das Moment 
des Gegenstrebens, wie ich diese Eigentümlichkeit nannte, ist der in- 
timste Kern des Erhabenen. Und gerade diese innerste Eigentümlichkeit 
des Erhabenen wird meistens nicht gehörig gewürdigt, wo nicht gänzlich 
übersehen. Man pflegt sich bei Charakterisierung des Erhabenen mei- 
stenteils nur an zweierlei zu halten: an das Übermäßige und Grenzenlose 
und an die im Betrachter erregten Gefühle. 

Wodurch erhält denn die Heraushebung des Erhabenen aus dem Uim- 
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kreis des Ästhetischen ihre eigentliche Berechtigung? Nicht schon durch 
das Übermächtige des Gehalts, auch nicht durch die Eigentümlichkeit 
der subjektiven Zustandsgefühle, sondern allererst durch das Eigenartige 
der Einfühlung des übermächtigen Gehaltes in die Form und die da- 
durch bedingten Formeigentümlichkeiten. Auf diese Weise wird für das 
Erhabene die Frage entscheidend, wie von der Einfühlung die Einheit 
von Form und Gehalt vollzogen wird. Mit anderen Worten: die erste 
Grundnorm verwirklicht sich im Erhabenen in eigenartiger Weise. Und 
diese Eigenart besteht eben in der Betätigung jenes Momentes des Gegen- 
strebens. Die Einfühlung des Gehaltes in die Form vollzieht sich im Er- 
habenen mit der Betonung, daß der Gehalt in der Weise des Gegen- 
strebens gegen die Form in diese eingefühlt wird. Fehlt in der Charakte- 
risierung, die man vom Erhabenen gibt, die Hervorhebung dieser Eigen- 
tümlichkeit des Einfühlens oder — anders ausgedrückt — dieses Gegen- 
strebens von Gehalt und Form, so scheint Alles, was über das Erhabene 
vorgebracht wird, enthalte es auch noch so viel Vortreffliches und Geist- 
volles, doch auf der Oberfläche zu bleiben. 

Ich kann die hier durchgeführte Auffassung als eine Umbildung des 
von Friedrich Vischer vertretenen Standpunktes bezeichnen. Vischer läßt 
das Erhabene dadurch entstehen, daß sich die Idee aus der ruhigen Ein- 
heit mit der Form ‚‚losreißt‘‘, daß die Idee das Bild ‚‚überwächst‘‘, über 
die Grenze des Bildes übergreift und dem Bilde das Unendliche gegen- 
überhält. „Das Erhabene ist in Einem geformt und formlos." ‚Die Form 
wird im Erhabenen zugleich gesetzt und aufgehoben.‘'! Man fühlt aus 
diesen Worten sogleich eine gewisse Verwandtschaft zwischen meiner 
und Vischers Auffassung heraus. Die Sache ist eben die, daß ich das, 
was Vischer spekulativ und dialektisch versteht, ins Erscheinungsmäßige 
und Psychologische, in die Tatsächlichkeit der Einfühlung und Form- 
beschaffenheit umsetze. Vischer sagt dialektisch, daß im Erhabenen die 
Idee „in einem negativen Verhältnis zur Gegenständlichkeit‘ steht, daß 
die sinnliche Form gegen die Idee ‚verschwindet‘, und daß zugleich der 
sinnliche Gegenstand ‚wesentliche Erscheinung der Idee‘ ist.2 Ich da- 
I Friepricu Vischer, Ästhetik, $ 83 ff. 2 Friennien Viscuen, Ästhetik, $ 84. Über das Er- 
habene und Komische, S.43. Noch weiter geht Weisse, der im Erhabenen den unendlichen 
Inhalt die Grenzen der sinnlichen Erscheinung derart durchbrechen läßt, daß das Unendliche 


nur an den sinnlichen Dingen, aber nicht in ihnen zur Erscheinung kommt (System der 


Ästhetik, herausgegeben von Rudolf Seydel. Leipzig 1872. S.21). 
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gegen meine ein einfühlungsmäßiges Erleben jenes gegenstrebenden Mo- 
mentes und ein Hervortreten dieses eingefühlten Momentes in bestimm- 
ten Eigentümlichkeiten der Form. 

Die Vernachlässigung der Eigentümlichkeit des Einfühlens bei Charakte- 
risierung des Erhabenen hat unvermeidlich zur Folge, daß die Eintei- 
lung, die man dem Erhabenen gibt, nicht genug in die Tiefe dringt. Fast 
überall wird die Einteilung des Erhabenen vom Inhalte aus ins Werk 
gesetzt. Dies geschieht beispielsweise dort, wo ein positiv und ein nega- 
tiv Erhabenes unterschieden wird. Nach Vischer ist das Erhabene posi- 
tiv, insofern die Idee als eine überlegene Macht im Sinnlichen und End- 
lichen wirkt, negativ, insofern die Idee das Sinnliche und Endliche ver- 
nichtet. Was den Menschen betrifft, so liegt das positiv Erhabene in dem 
energischen Handeln des Subjekts, das negativ Erhabene in der im 
Leiden sich offenbarenden Willenskraft.! Gleichfalls eine im Inhalt- 
lichen sich haltende Einteilung ist es, wenn Vischer das Erhabene der 
Leidenschaft, das des bösen und das des guten Willens unterscheidet.? 
Besonders wenig auf die Form achtet Zeising. So hat denn auch die von 
ihm gegebene Gliederung in die extensive, numerische und dynamische 
Erhabenheit samt den Unterabteilungen durchaus ihren Ursprung in in- 
haltlichen Gesichtspunkten.? Hartmann verfolgt das Erhabene auf den 
verschiedenen ‚Konkretionsstufen‘: von der Stufe des sinnlich Ange- 
nehmen angefangen bis zur Stufe der individuellen Geistigkeit.* Auch 
hier sind es durchgehends Inhaltsunterschiede, welche die Einteilung be- 
gründen. 

Indem die Gliederung des Erhabenen, wie dies hier geschah, die Eigen- 
tümlichkeit der Einfühlung in das Erhabene zum Einteilungsgrunde 
macht, entsteht eine weit intimere Einteilung dieses Gebietes. Jeder der 
Typen des Erhabenen kennzeichnet sich durch eine bestimmte Art der 
stimmungssymbolischen Einfühlung und eine ihr entsprechende räum- 
liche Umgrenzung. Wäre man dem Erhabenen in die so entspringenden 
Arten gefolgt, so würde sich unmöglich eine gewisse irrige Ansicht über 


das Verhältnis des Erhabenen zu der räumlichen Erstreckung so häufig 
1 Fruepnien Viscner, Über das Erhabene und Komische, S.47 ff., 73 ff. Auch indem Liıprs 
das negativ Erhabene auf das positiv Erhabene zurückführt (Ästhetik, ı.Band, S.535 ff.), 
bewegen sich seine Gedanken um inhaltliche Bestimmungen. ? Friepnicn ViscHen, Ästhetik, 
$Sıo5ff. 3 Zeisıns, Ästhetische Forschungen, $. 367 ff. Übrigens enthält die eingehende Be- 
handlung, die Zeising von den Arten und Unterarten des Erhabenen gibt, trotz verfelhlter 
Hauptgesichtspunkte doch viel Interessantes. 4 Hartmann, Philosophie des Schönen, S.276 ff. 
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finden. Ich meine die Behauptung, daß dem Erhabenen eine gewisse 
ungewöhnliche Größe wesentlich sei. Bei Kant besteht sogar die Nei- 
gung, den Eindruck des Erhabenen von einem sinnlichen Unendlichen 
oder doch unüberschaubar Großen abhängig zu machen.! Aus der speku- 
lativen Ästhetik hebe ich Zeising hervor. Er sieht in der Größe eine 
„Grundbedingung der Erhabenheit‘, und zwar wird eine Größe dadurch 
erhaben, ‚daß sıe uns als unermeßlich erscheint‘‘.?2 Aber auch noch bei 
Dessoir finde ich den Satz: ‚Es genügt nicht, um einen Gegenstand er- 
haben zu machen, daß er viel größer sei als seine Unigebung, sondern 
er muß so groß sein, daß er an das Unendliche grenzt, und das ist nur 
von einer gewissen Quantität ab möglich.“3 Wir haben vielmehr bei 
unserer Wanderung durch das Erhabene gesehen, daß nur zwei Weisen 
des Formlos-Erhabenen — das Erhabene der grenzenlosen und das der 
kolossalischen Art — notwendig an eine ungewöhnlich große räumliche 
Ausdehnung gebunden sind. Alle anderen Arten des Erhabenen können 
sich auch bei sehr beschränktem räumlichen Umfang entfalten. Auch 
ein Kind kann erhaben wirken; man vergegenwärtige sich das Jesuskind 
in der Sixtinischen Madonna. Und der Zwerg Alberich ist eine geradezu 
furchtbar-erhabene Erscheinung. Worauf es allein ankommt, das ist die 
übermächtige Kraft, und diese bedarf, je durchgeistigter sie ist, um so 
weniger einer ungewöhnlich großen Gestalt. Hierüber hat Hartmann ein- 
sichtsvolle Ausführungen gegeben .* 

ı4. Will man im übrigen das Erhabene seinem Inhalte ach einteilen, so 
wird man, was die Menschenwelt anlangt, nicht bloß, wie Vischer tut, 
das Leidenschafts- und Willensleben heranzuziehen haben, sondern es 
müßie neben dem Erhabenen der Leidenschaft, des bösen und des guten 
Willens auch ein Erhabenes des Gemüts, der Phantasie und der Ge- 
dankentätigkeit unterschieden werden. Schon in Nummer 3 habe ich 
diesen Punkt berührt. 

Das Erhabene des Gemüts kann sich als ein besonders entwickeltes 
Tief- und Schwernehmen der Lebensschicksale, als eine vielleicht bis 
zur Gefährlichkeit gesteigerte religiöse Glut, als ein Überströmen in Sen- 
timentalität und Schwärmerei äußern. Die Gestalt der Libussa bei Grill- 
parzer ist ins Erhabene gezeichnet, und doch ist Libussa nichts weniger 


1 Kast, Kritik der Urteilskraft, $25 ff. (Reclam, S.ı00 ff.). 2 Zrısınc, Ästhetische For- 
schungen, S.360 ff. 3 Max Dessor, Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft, S.206. 
* Hanrmann, Philosophie des Schönen, S.285 ff. 
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als leidenschaftlich und willensstark ; wodurch sıe erhaben wirkt, das ıst 
die Stärke der Innerlichkeit ıhrer zarten, scheuen, blumenhaften Seele. 
Jean Paul hat zahlreiche weibliche Gestalten (beispielsweise Klotilde 
und Liane), die durch ihre überschwenglichen Gefühlsvergeistigungen 
und ihre überirdischen Wünsche und Ahnungen ins Erhabene empor- 
ragen. Und wirken nicht Peruginos Bilder teilweise erhaben? Ich erin- 
nere etwa an sein Kreuzigungs-Fresko in Florenz. Da ist nichts von 
männlichem Wollen und großer Leidenschaft zu entdecken. Der Ein- 
druck des Erhabenen geht von der unausschöpfbaren Tiefe der Gefühle 
des stillen Friedens und des schwärmerisch innigen Glaubens aus, die aus 
den Gestalten und der Komposition des Gemäldes zu uns sprechen. 

Das Erhabene des Phantasielebens tritt besonders an Künstlern her- 
vor. Wer kann sich Raffael in seinem künstlerischen Schauen und Schaf- 
fen vorstellen, ohne ihm die Weihe der Erhabenheit zu geben? Wenn 
die Künstler, die Heinse im Ardinghello oder Gobineau in der Renais- 
sance schildert, von dem Zauber des Erhabenen umkleidet sind, so 
kommt dies zum großen Teil von der Kraftfülle her, die sich in ıhrem 
Phantasieleben ausspricht. Oder ich erinnere an Hellriegel in Gerhart 
Hauptmanns Pippadrama: dieser kindische, träumende, selige Phantasie- 
mensch ist durchaus eine Gestalt erhabenen Stils. Auch der Kapellmeister 
Kreisler bei Hoffmann fällt dem Leser vielleicht hier ein. 

Und endlich das Erhabene des Gedankenlebens. Wer sich Pytha- 
goras oder Platon, Spinoza oder Kant als in tiefes einsames Sinnen ver- 
loren vorstellt, kann dies nur in der Weise des Erhabenen tun. Aus der 
bildenden Kunst fällt hier Jedermann wohl vor allem Raffaels Schule 
von Athen ein. Die Erhabenheit des Goethischen Faust in den philoso- 
phischen Szenen des ersten Teils beruht wesentlich, wenn auch nicht 
ausschließlich, auf der titanischen Kühnheit seiner Gedankenwelt. Das- 
selbe gilt von Byrons Manfred. Mitwirkend tritt diese Art Erhabenheit 
auch in dem Glockengießer Heinrich bei Gerhart Hauptmann auf. Von 
den Gestalten Ibsens gehören Brand, Kaiser Julian, Johannes Rosmer 
hierher. Häufig ist der Fall, daß das Erhabene des Gemüts, das Erhabene 
des Phantasie- und das des Gedankenlebens zusammenwirken, während 
der Wille nichts weniger als erhaben, vielleicht sogar in krankhaftem 
Grade unentwickelt ıst. Ich erinnere an Hamlet, an Kaiser Rudolf ım 
Bruderzwist bei Grillparzer, an Emanuel in Jean Pauls Hesperus. 
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15. Noch eine Seite an der Formgestaltung des Erhabenen erscheint mir 
beachtenswert. In welchem Verhältnis, so frage ich, steht die Ausgestal- 
tung der Form in die kleinen und feinen Züge, in den Reichtum des In- 
dividuellen zum Erhabenen? Ist das Vorwiegen oder Zurücktreten, das 
Vorliandenseiun oder Nichtvorhandensein solcher kleiner Züge ein für das 
Erhabene als solches gleichgültiger Umstand? Oder bestehn in dieser 
Hinsicht charakteristische und bedeutsame Beziehungen? 

Daß solche Beziehungen bestehen, ist leicht einzusehen. Drei Fälle sind, 
soviel ich überschaue, zu unterscheiden. 

Einmal ist es für das Erhabene charakteristisch, wenn kleine Züge in 
verschwindender Zahl oder überhaupt nicht vorhanden sind. Nur große, 
mächtige, wuchtige Züge treten hervor, alles Kleine, Feine, alles Vieler- 
lei, alles Auslaufen in Schmuck und Putz, in Verwicklung und sorgfäl- 
tige Durchbildung ist getilgt, die einfachen, entschieden hervortretenden 
Grundlinien sind von dem allen entlastet. Ich will in diesem Fall von 
dem Erhabenen der fehlenden Kleingliederung sprechen. 

Dabei sind wieder zwei Möglichkeiten zu unterscheiden. Entweder 
nämlich vollzieht sich die Einfühlung folgendermaßen. Die übermäch- 
tige Kraft wird in die umgrenzende Form so eingefühlt, daß sie in ihrem 
An- und Hinausdrängen alles Kleine weggefegt oder aufgezehrt zu haben 
scheint. Alle bunte Mannigfaltigkeit, alles bestrickende Vielerlei, aller 
blendende Schmuck, alle feine Durcharbeitung würde als kleinlich und 
haltlos gegenüber der gewaltigen Überkraft empfunden werden. Gerade 
darin, daß dies alles getilgt ist, spricht sich die siegreich vordringende 
Kraft des erhabenen Gehaltes aus. Im Grenzenlos- und im Kolossalisch- 
Erhabenen wird es sich wohl weit überwiegend, im Wild-Erhabenen sehr 
häufig so verhalten. Das einförmig Sicherstreckende, das wuchtig Ent- 
wickelte, das in ruhiger Weite Sichbew egende, das eisig Erstarrte gehört 
hierher. 

Oder aber die Einfühlung vollzieht sich im Sınne des Streng-Erha- 
benen. Die Kraft des Zurückdrängens, Fesselns, Bändigens läßt sich 
nämlich dann besonders leicht in die umgrenzende Form einfühlen, 
wenn diese das Gegenteil von feiner Durchgeführtheit, von spielender 
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Gliederung ist. Einer Form, die mit kleinen Zügen äußerst sparsam ist, 
die sich auf das Einfache und Notwendige einschränkt, trauen wir einen 
wirksamen Widerstand gegen die empor- und hinausdrängende Kraft- 
überfülle besonders zuversichtlich zu. Das Fehlen der Kleingliederung 
ist also hier eine günstige Bedingung für die Einfühlung im Sinne des 
Streng-Erhabenen. 

In diesen beiden Unterfällen wird der Eindruck des Erhabenen durch 
das Fehlen der kleinen Züge in hohem Grade begünstigt. Die Sache ist 
so einleuchtend, daß sich der Leser aus den zahlreichen Beispielen, die 
ich im Vorausgegangenen für das Erhabene gegeben habe, mit Leichtig- 
keit hierhergehörige herausheben wird. 2 
Zweitens kann der Eindruck des Erhabenen umgekehrt auch dadurch be- 
günstigt werden, daß kleine Züge in Überfülle vorhanden sind. Wenn 
freilich dadurch die großen Züge erdrückt und erstickt würden, so wäre 
dies das Gegenteil von Erhaben. Die großen Züge müssen durchschlagen, 
siegreich hervortreten und dabei die Fülle der kleinen Züge gleichsam 
mitnehmen. Es ist etwa so, daß die Fülle des Kleinen in den Schwung 
der machtvollen Züge gleichsam mitgerissen wird. Oder aber der ge- 
messene Gang der wuchtigen Züge wird von dem Schmuck der feinen 
Züge umspielt. 

Hier findet eine wesentlich andere Einfühlung als vorhin statt. Die Kraft- 
fülle des Erhabenen wird hier als ein so fruchtbarer Schoß gefühlt, daß 
ein Reichtum von Schmuck und Zierat, von Feinheit und Buntheit, 
Pracht und Üppigkeit daraus hervorzuquellen scheint. Die Fülle und 
Überfülle der kleinen Züge erscheint hier also als Offenbarung des 
Schaffens- und Gestaltungsdranges, der aus der Tiefe des Erhabenen 
wirkt. Besonders im Erhabenen der freien Art verhält es sich oft in 
dieser Weise. Doch kann auch das Zerrissen-Erhabene ein Vielerlei von 
kleinen Zügen zeigen. Hier wird das Vielerlei als entstanden aus der auf- 
lösenden, zerbrechenden, zertrümmernden Gewalt des Erhabenen emp- 
funden. 

So steht also dem Erhabenen der fehlenden Kleingliederung das Erha- 
bene der reichen (oder vielleicht auch überreichen) Kleingliede- 
rung gegenüber. Unter den Dichtern kann besonders Shakespeare ver- 
deutlichen, was hiermit gemeint ist. Die großen Züge treten wuchtig her- 
vor, zugleich aber führen sie einen erstaunlichen Reichtum von beson- 
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deren und besondersten Auszackungen und Färbungen mit sich. Sie 
reißen diese Kleingliederung gleichsam im Schwunge mit sich fort. Die 
moderne Musik gehört, soweit sie erhaben ist, wohl fast durchweg hier- 
her. Richard Wagner steht gerade durch die Vereinigung machtvoll 
durchsehlagender Heldenzüge und einer Überfülle von Pracht und 
Schmuck einzig da. Aus dem Reiche der bildenden Kunst kann ebenso- 
sehr Rubens wie Rembrandt angeführt werden. Man muß bei den kleinen 
Zügen allerdings nicht bloß an die Linien, sondern auch an die Farben 
denken. Bilder von Rubens wie die Wildschweinjagd in Dresden oder 
der Bauerntanz in Madrid oder die Landschaft mit dem Turnier im 
Louvre können die Vereinigung wild aufgeregten Gewimmels und Ge- 
tümmels von Lebenskräften mit ungeheuer vereinfachend durchgreifen- 
den Zügen vor Augen führen. Bei Rembrandt denke man etwa an seine 
Selbstbildnisse. Zu welch einer dichten und gedrängten Menge kleiner 
Besonderheiten sind hier nicht die markigen kühnen Züge herausgestal- 
tet! Wenn Groos das Erhabene als ein ‚„Gewaltiges in einfacher Form“ 
definiert,! so bedeutet dies eine ungeheure Verkürzung des Gebietes der 
Erhabenbheit. 

Zu diesen beiden Ausgestaltungen des Erhabenen gesellt sich nun noch 
als in der Mitte stehend das Erhabene der maßvollen Kleingliede- 
rung. Besonders im Erhabenen der freien Art macht sich diese Weise 
der. Ausgestaltung der kleinen Züge geltend. Die übermächtige Kraft 
wird zugleich als geklärt gefühlt, als ihrer selbst mit Freiheit Herr ge- 
worden. Und da erscheint es denn natürlich, daß sich diese so geartete 
Kraftfülle in einem gewissen mittleren Maß kleiner Züge auslebt. Ein 
üppiger Reichtum solcher Züge wäre hier ebensowenig angemessen wie 
spröde Enthaltsamkeit ihnen gegenüber. Gerade das schöne Maßhalten 
in ihrer Ausbildung wird hier als das Natürliche gefühlt. Bilder wie 
Tizians Zinsgroschen oder Maria vor dem heiligen Bernhard von Peru- 
gino in der Münchener Pinakothek können das Gesagte veranschaulichen. 
Aber auch ein Maler wie Thoma gehört mit vielen Bildern hierher. Den 
Besonderheiten gegenüber paart sich bei ihm Zurückhaltung mit Frei- 
gebigkeit; er ist von Kärglichkeit ebenso weit wie von Verschwendung 
entfernt. 

Wenn ich die Beispiele, wie man sie gewöhnlich für das Erhabene gibt, 


! Kanı. Groos, Einleitung in die Ästhetik. Gießen 1892. S.318. 
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überblicke, so fällt auf, daß dabei fast nur die Gebiete der grenzenlosen, 
wilden, schroffen, strengen Erhabenheit berücksichtigt werden. Nur sel- 
ten wird das Gebiet der freien Erhabenheit herangezogen. Ich gehe kaum 
irrc, wenn ich annehme, daß dabeı das Vorurteil waltet, als ob das Er- 
habene und das Schöne Gegensätze wären. Das Formschöne wird daher 
bewußt oder unwillkürlich gemieden. Nach der hier dargelegten Auf- 
fassung dagegen entspringt das Erhabene unter einem ganz anderen Ein- 
teilungsgrunde wie das Formschöne. Es gibt daher eine Menge des Er- 
habenen, das sich zugleich durch Formschönheit auszeichnet. 


VI 
DER SUBJEKTIVE EINDRUCK DES ERHABENEN 


16. Es bleibt mir noch übrig, auf den dem Erhabenen entsprechenden 
subjektiven Eindruck einzugehen. Worin bestehen die Zustandsgefühle, 
die durch den in sinnliche Erscheinung tretenden übermächtigen Gehalt 
in uns erweckt werden? Seit Burke und Kant ist die Ästhetik des Er- 
habenen dieser Frage mit besonderer Vorliebe, ja unter Vernachlässigung 
andrer wichtiger Seiten am Erhabenen, nachgegangen. 

Eine große Rolle bei Behandlung dieser Frage spielt die Unlust, mit 
der das Gefühl vom Erhabenen beginnen soll. Nach Burke liegt dem 
Erhabenen die Vorstellung von Schmerz und Schrecken zugrunde; und 
er denkt dabei an leibliche Unbehaglichkeiten. Kant hat dann diese grobe 
Auffassung Burkes vergeistigt: nach seiner Anschauung stammt das Un- 
lustgefühl des Erhabenen aus einer gewissen Unangemessenheit der Ein- 
bildungskraft zur Vernunft beim Schätzen von Größen. Oder freier aus- 
gedrückt: Sinne und Einbildungskraft werden als unvermögend gefühlt 
im Vergleich zu der übersinnlichen Vernunft in uns.! Diese äußerst ge- 
künstelte Auffassung hat sich nicht gehalten, aber die Unlust als Grund- 
lage des Erhabenheitsgefühles ist bis heute in Geltung geblieben. Die 
Unlust soll gleichsam das Schwungbrett sein, von dem aus wir uns in 
die hohe Lust des Erhabenen erheben. So ist es bei Hartmann: der Ge- 
fühlsverlauf im Erhabenen beginnt mit einer ‚Depression unseres Selbst- 
gefühls“, die freilich sofort überwunden wird.?2 Ebenso bei Groos: mag 
es auch nur zu einer „leisen Einschüchterung‘' kommen, immer ist doch 


1 Kant, Kritik der Urteilskraft, $25 ff. (Reclam S.ıo0 ff.). 2 Hartmann, Philosophie des 
Schönen, S.265 ff. 
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eine „Depression vorhanden. Das Erhabene als ein ‚„Gewaltiges' kann 
nicht anders als uns ‚„imponieren‘ ; damit aber ist „eine gewisse De- 
pression‘“ notwendig gegeben.! Auch Dessoir sagt: Burke verdanke man 
die wichtige Einsicht, daß in dem Erhabenheitsgefühl stets Staunen und 
Furcht, also Unlust enthalten ist, und daß daraus eine Erhebung her- 
vorgeht.? 

Diese Lehre von der Unlust als dem Ausgangspunkt und der Grundlage 
des Erhabenheitsgefühls gehört geradezu zu den Fabeln der Ästhetik. 
Schon Fechner hat nachdrücklich darauf hingewiesen.3 Freilich gibt es 
Erhabenes von drohender Art. Das Furchtbare, Grauenhafte, Gräßliche 
kann erhabenen Charakter annehmen; und dann ist zweifellos dem Er- 
habenheitsgefühl Unlust zugemischt. Ich werde im folgenden Abschnitt 
von diesen Formen des Erhabenen sprechen und die ihnen wesentlichen 
Unlustgefühle genauer zu bestimmen suchen. Dagegen gibt es eine Fülle 
des Erhabenen, wobei Unlustgefühle auch nicht in leisester Spur vor- 
zukommen brauchen. Man stelle sich etwa einen mächtigen Eichbaum, 
einen kleinen einsamen waldumgebenen See, feierliches Glockengeläute, 
den Dom zu Bamberg, die Aphrodite von Melos, die Sixtinische Ma- 
donna vor. 

Ausnahmslos dagegen für das Erhabene charakteristisch ist das Lust- 
gefühl der Erhebung. Es knüpft sich an das Einfühlen des übermäch- 
tigen Gehaltes. Indem wir den übermächtigen Gehalt einfühlen, erleben 
wir zugleich eine Steigerung unseres Selbstgefühls. Nicht als ob 
ich meinte, daß unser Selbstgefühl denselben Grad erreichen müßte, den 
das Selbstgefühl des erhabenen Gegenstandes besitzt, wir also beispiels- 
weise uns von derselben Kraft geschwellt fühlen müßten wie etwa Karl 
Moor oder Faust.* Sondern nur soviel soll gesagt sein, daß unser Le- 
bens- und Kraftgefühl einer Erhöhung über das gewöhnliche Maß hin- 


aus, eines Wachstums ins Außerordentliche hin gewiß ist. Damit ist 


1 Kan Guoos, Einleitung in die Ästhetik, S.32g ff. 2 Max Dessoin, Ästhetik, S.205. Weit 
zurückhaltender ist Lırrs. Wenn er sagt, daß in das Gefühl des Erhabenen „Lust und Unlust 
als Faktoren eingehen‘, so bedeutet dies bei ihm nur, daß Bedingungen der Lust und Be- 
dingungen der Unlust zur Erzeugung eines neuen, eigenartigen Gefühls, des Gefühls näın- 
lich der lustvollen Größe, zusammenwirken (Komik und Humor, S.136). 3 Fecuxer, Vor- 
schule der Ästhetik, Band 2, S.174 f. Fechner nennt Sonnenaufgang, Vollmondabend, sternen- 
hellen Nachthimmel, Regenbogen, sanftbewegtes schiffebelebtes blaues Meer, gotischen Dom 
als Beispiele für Erhabenes rein lustvoller Art. * Es ist eine Übertreibung, wenn WiıTAsEX 
behauptet, daß der Geist im Anschauen des Erhabenen selbst erhaben wird (Grundzüge der 
allgemeinen Ästhetik, S.325). 
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stets ein Verlaufen ins Unbestimmite empor gegeben. Wir fühlen ein be- 
deutendes Wachsen unseres Selbstgefühls und sind zugleich der Fähig- 
keit inne, diese Kraftzunahme noch unbestimmt weiter gehen zu lassen. 
Wir fühlen die gewöhnlichen Grenzen unseres Lebensgefühls erweitert 
und fühlen uns zugleich fähig, diese Grenzen noch ins Unbestimmte 
weiter zu überschreiten. So etwa glaube ich das, was wir im Erhaben- 
heitsgefühl als Zustand unseres Selbstes erleben, am zutreffendsten zu 
beschreiben. 

Selbstverständlich nimmt diese Erhöhung unseres Selbstgefühls je nach 
dem Gegenstande und auch je nach der Individualität des Fühlenden 
verschiedene Gestalt an. Gehört der Gegenstand dem. Unendlicherhabe- 
nen an (S.ıı1f.), so gewinnt das Erhebungsgefühl einen beträchtlich 
höheren Grad. Wir fühlen dann unser Kraftgefühl nicht nur über die 
Grenzen des alltäglichen Ich, sondern über die Grenzen des Mensch- 
lichen überhaupt erhöht. Auch gibt es Individuen, die ihrer ganzen An- 
lage nach außerordentlich bereit sind, sich von dem Erhabenheitsein- 
druck in die Höhe treiben zu lassen. Manche folgen dem Rufe des Em- 
por, der von dem Erhabenen ausgeht, nur zögernd und bedächtig, wäh- 
rend Andere sich gern und leicht emporreißen lassen. Ihr Selbstgefühl 
ist gewissermaßen immer auf dem Sprunge, anzuschwellen, emporzu- 
drängen, in möglichst starken Erhöhungen zu schwelgen. Auch nimmt 
die Steigerung des Selbstgefühls, je nach den Werten, die sich im 
erhabenen Gegenstande zu ungewöhnlicher Größe erhöht finden, ver- 
schiedene Gestalten an. Je nachdem die erhabene Person ein segen- 
stiftender Kulturbringer oder ein Verbrecher und je nachdem er ein 
Willensmensch oder ein Gedankenheld oder etwa ein künstlerischer Ge- 
nius ist, erhält auch im Betrachter das erhöhte Selbstgefühl eine ver- 
schiedene Färbung. Doch würde es zu weit führen, diese Unterschiede 
genauer zu verfolgen. 

Dieses Wachsen des Selbst- und Lebensgefühles bildet den Kern des 
"Erhabenheitsgefühles. Und es braucht kaum hinzugefügt zu werden, daß 
diese Steigerung von Lust begleitet ist; und zwar von einer Lust, die 
sich bis zur Beglückung, ja Beseligung erhöhen kann. 

Unlust dagegen mischt sich nur unter bestimmten Uniständen dazu. 
Wenn die übermächtige Kraft gütiger und milder Art ist, Leben und 
Gedeihen fördert, Glück verbreitet, so ist es keineswegs notwendig, daß 
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wir zunächst durch unlustvolle Kleinheitsgefühle niedergedrückt wür- 
den. Der Mensch ist nicht so auf Kleinheits-, Schwächlichkeits-, Unvoll- 
kommenheitsgefühle angelegt, daß er durch eine überragende Erschei- 
nung immer zuerst an seine Kleinheit schmerzlich erinnert werden müßte 
und erst an zweiter Stelle mit ihr in die Höhe wachsen könnte. Dem 
Menschen ist vielmehr das Erhabenseinwollen, der Drang über seine 
Schranken hinaus etwas so Natürliches und so Glückverheißendes, daß, 
sobald nur die übergroße Erscheinung nicht drohender Art ist, ohne 
weiteres das Lustgefühl der Steigerung und Emporhebung eintreten 
kann. Auch darf man nicht sagen, daß Steigerungsgefühle ihrer Natur 
nach nur als Kontrast zu vorausgegangenen Schranken-, Ohnmachts- und 
Schwächegefühlen möglich seien. Dieser Satz widerspricht durchaus der 
Erfahrung. Geradeso wie ein Pfirsich wohlschmeckend sein kann ohne 
vorausgegangenes Gefühl eines Mangels, und geradeso wie das Grün der 
Wiesen wohltuend berühren kann, ohne daß man vorher das Grün 
schmerzlich entbehrt haben müßte, ebenso ist es möglich, das beglückende 
Gefühl der eigenen Krafterhöhung zu genießen, ohne vorher durch die 
Unlust des Gefühls der eigenen Kleinheit hindurchgegangen zu sein. 
Aber muß sich nicht, so könnte der Gegner einwenden, die Steigerung 
unseres Selbstes, wenn von einer solchen überhaupt die Rede sein soll, 
von.einem Zustande abheben, der sich durch einen geringeren Grad von 
Kraft, durch ein stärkeres Hervortreten des Schrankenvollen und End- 
lichen kennzeichnet? Ohne Zweifel ist dies so; allein Kleinheit, Einge- 
schränktheit, Endlichkeit braucht nicht im geringsten unlustvoll empfun- 
den zu werden. Ich kann meine Kleinheit und Enge, meine Dürftigkeit 
und Schwäche mit Behagen, ja mit feinschmeckerischer Wonne ge- 
nießen. Es hieße ein Zerrbild von den menschlichen Lebensgefühlen 
geben, wenn man behaupten wollte, daß wir unsere Unvollkommenheiten 
und Schranken immerdar unlustvoll empfänden. 

Dagegen muß zugegeben werden, daß manche Personen gegenüber dem 
Erhabenen unlustvollen Kleinheitsgefühlen besonders leicht zugänglich 
sind. Bei Äschylos oder Dante empfindet sicherlich mancher Leser, ehe 
er zu dem Genuß des Erhabenen kommt, gewisse leise Beklemmungs- 
gefühle. So kannich aus wiederholter Erfahrung sagen, daß sich mir das 
Gefühl der Erhabenheit von Gegenden wie Pontresina, Sulden oder Mürren 
deutlich erst auf einem unlustvollen Gefühl der Bedrückung aufbaut. 
V.8.Ä.n.10 
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Noch zwei Bemerkungen sind über das Erhebungsgefühl hinzuzufügen. 
Erstens: in dem Erhebungsgefühl steckt deutlich die Funktion des 
Strebens. Wenn ich mich durch einen Gegenstand erhoben fühle, so 
spüre ich keineswegs ein leidendes, träges Emporgehobenwerden, son- 
dern ich richte mich ın die Höhe, ich strebe nach oben, ich fühle mich 
tätig. Aus strebungslosem, rein zuständlich in sich webendem Fühlen 
läßt sich das Erhebungsgefühl nicht verstehen. Das Fühlen verbindet 
sich mit Strebung, mit Tätigkeitsentfaltung und nimmt so einen willens- 
artigen Charakter an. Von der Beteiligung des Willens (dieses Wort im 
weitesten Sinn genommen) an den persönlichen ästhetischen Gefühlen 
war schon im ersten Bande bei Bestimmung der Bedeutung der Willen- 
losigkeit des ästhetischen Verhaltens die Rede (S. 505 ff.). 

Bei einem solchen Gefühl, wie es die Erhebung ist, wird daher das Über- 
triebene der Lehre Schopenhauers von der Willenlosigkeit des ästheti- 
schen Betrachtens besonders sichtbar.! Es soll, so glaubt er, durch das 
Erhabene ein bewußtes, ja gewaltsames Losreißen vom Willen statt- 
finden ;.und eben hierin soll das Wesen des Erhabenen liegen. Abgesehen 
von allen anderen Einwendungen, zu denen diese Behauptung Anlaß 
gibt, ist sie auch schon darum einseitig, weil die relative Willenlosigkeit, 
wie ich sie in der dritten allgemeinen Norm (S.5o1ı ff. des ersten Ban- . 
des) ausgesprochen habe, dem Erhabenen mit allem Ästhetischerr ge- 
meinsam ist, das Eigentümliche des Erhabenen aber vielmehr gerade in 
jener Reinigung und Entstofflichung der Funktion des Wollens oder 
Strebens besteht, wie sie das Erhebungsgefühl zeigt. Dieses relative Er- 
haltenbleiben des Willens im Eindruck vom Erhabenen übersieht 
Schopenhauer gänzlich. Überhaupt spielt in seiner Lehre vom Erhabenen 
das Gefühl der Erhebung keine Rolle. | 
Zweitens: die Erhebungsgefühle sind von allerhand Gemeinempfin- 
dungen und Bewegungsantrieben begleitet. Und dasselbe gilt von den 
Kleinheitsgefühlen. Schon Burke hat hierauf in seiner Weise hingewiesen. 
Wir richten uns unwillkürlich empor, wir atmen freier, wir fühlen uns 
leiblich belebt. Anderseits entsprechen den Beklemmungsgefühlen aller- 
hand Empfindungen leiblicher Unbehaglichkeit. Diese leibliche Begleit- 
schaft ist übrigens individuell im höchsten Grade verschieden. Es mag 
hier mit dem Hinweis auf diesen leiblichen Ausklang der Erhabenheits- 


1 SCHOPENXHAUER, Die Welt als Wille und Vorstellung, Band ı, $ 39. 
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gefühle genug geschehen sein. In einer Monographie des Erhabenen 
wäre dies genauer zu behandeln. 
Noch ist auf die Teilnahmegefühle zu achten, die sich dem Erhabenen 
zuwenden. Wir stehen der übermächtigen Kraft naturgemäß mit Ge- 
fühlen gegenüber, wie wir sie vor allem uns weit Überragenden empfin- 
den. Wir blicken zum Erhabenen mit Bewunderung, Staunen, Verehrung, 
Ehrfurcht, Andacht empor. Welches dieser Gefühle in jedem einzelnen 
Falle vorherrscht: dies richtet sich nach der bestimmten Beschaffenheit 
der übermächtigen Kraft. Die in den beiden nächsten Kapiteln folgende 
Betrachtung besonderer Formen des Erhabenen wird von selbst dazu 
führen, diesen Teilnahmegefühlen nähere Aufmerksamkeit zu schenken. 
Dort werden auch die sich ihnen zumischenden unlustvollen Elemente, 
wie Furcht, Grauen, Ekel, beachtet werden. Ich darf es daher hier mit 
dieser kurzen Hinweisung auf die Teilnahmegefühle genug sein lassen. 
Kirchmann faßt die Teilnahmegefühle unter dem Begriff der ‚Achtung‘ 
_ zusammen und definiert das Erhabene geradezu als das Schöne, das die 
idealen Gefühle der Achtung erweckt. Man könnte sich das Wort ‚Ach- 
tung‘ als einen Sammelnamen für die hier in Frage kommenden Ge- 
fülıle gefallen lassen; nur muß man davon die sonderbare Meinung 
Kirchmanns völlig abtrennen, daß die Achtungsgefühle den ausschließen- 
den Gegensatz zu den Lustgefühlen bilden. Dieser Dualismus Kirch- 
manns in der Psychologie der Gefühle trägt ein fast schrullenhaftes 
Gepräge.! 
1 J.H.v.Kırcnmann, Ästhetik auf realistischer Grundlage, Band a, S. aff. 
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Siebentes Kapitel 


DIE HAUPTSAECHLICHSTEN AUSGESTALTUNGEN. 
DES ERHABENEN 
l. DAS ERHABENE DER ZERSTOERENDEN 
UND DER WOHLTUENDEN ART 


I 
DAS FURCHTBAR-ERHABENE IM ALLGEMEINEN 


I. Seine Haupteinteilung erfuhr das Erhabene nach der Art der Einfüh- 
lung und der ihr entsprechenden Formgestaltung. Eine Nebeneinteilung 
ergab sich, wenn wir das Verhältnis ins Auge faßten, in dem die Form 
der erhabenen Gegenstände zu der Gliederung ins Besondere und Kleine 
steht. Aber auch unter dem Gesichtspunkte des Inhaltes stießen wir auf 
eine Einteilung: dem Erhabenen der Leidenschaft und der Willenskraft 
stellten sich das Erhabene des Gemüts, das der Phantasie und das des 
Gedankenlebens gegenüber. 

Von seiten des Inhalts nun entspringen noch zahlreiche andere Gestal- 
tungen des Erhabenen von derart charakteristischer und bedeutsamer 
Eigenart, daß ich ihnen eine eingehende Betrachtung widmen muß. Es 
handelt sich dabei, wie wir sehen werden, sämtlich um Gestaltungen, die 
in der Natur wie in der Kunst auch für das Auge des ungeübten Betrach- 
ters auffallend hervortreten, und für die daher auch die Sprache bezeich- 
nende Namen besitzt. 

In der Literatur des Erhabenen spielt der Unterschied der positiven und 
negativen Erhabenheit eine erhebliche Rolle. Was an diesem Unterschied 
den haltbaren Kern bildet, wird ın den zunächst zu betrachtenden Gestal- 
tungen des Erhabenen zu seinem Rechte kommen. 

2. Man versetze sich zunächst in den Fall, daß die übermächtige Kraft 
von lebenzerstörender oder doch lebenbedrohender Art ist. Von leben- 
zerstörender Art ist sie dann, wenn der erhabene Gegenstand wirkliche 
Vernichtung des Lebens als von ihr ausgehend in anschaulicher Weise 
zeigt. Lebenbedrohend dagegen nenne ich sie, wenn an dem erhabenen 
Gegenstand nur die Möglichkeit anschaulich nahegelegt erscheint, daß 
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lebenzerstörende Wirkung von ihr ausgehen könnte. Beide Unterfälle 
kommen in der Natur wie in der Kunst vor. Die verheerende Feuers- 
brunst bildet, mag sie in Wirklichkeit vorkommen oder gemalt oder ge- 
dichtet sein, ein Beispiel für den ersten Unterfall, während der auf Beute 
lauernde Tiger, mag er leben oder künstlerisch dargestellt sein, zum 
zweiten Unterfall gehört. Wenn ich diese ganze Art des Erhabenen als 
das Furchtbare bezeichne, so kann ich ım ersten Unterfall von dem 
Furchtbaren der Wirklichkeit, im zweiten von dem Furchtbaren 
der Möglichkeit reden.! 

Überall handelt es sich hier um übergroße feindselige Mächte, die Wachs- 
tum, Gedeihen, Entwicklung, Blüte, Fruchtbarkeit gefährden, unter- 
graben, vernichten. Man hat dabei an untermenschliche wie mensch- 
liche Kräfte zu denken. Es ist furchtbar-erhaben, wenn Bulwer in den 
letzten Tagen von Pompeji oder Gregorovius im Euphorion den Aus- 
bruch des Vesuv, Homer in der Odyssee oder Byron im Don Juan einen 
Seesturm schildern, Ibsen sowohl seinen Brand wie auch Rubek und 
Irene durch eine Lawine zugrunde gehen läßt. Die Schlangen, die Lao- 
koon und seine Söhne tödlich umschlingen, die Bärin, die in Kleists Her- 
mannschlacht den römischen Legaten zerreißt, zeigen uns tierische Kräfte 
auf der Stufe des Furchtbar-Erhabenen. Menschliche Überkräfte von 
dieser Art treten uns in Richard dem Dritten oder Jago bei Shakespeare 
entgegen. In Unruhs Drama ‚Platz‘ sind die Dämonen der satanischen 
und kloakenhaften Entartung von unerträglich furchtbarem Charakter. 
Man hat übrigens zu bedenken, daß auch gute und heilbringende 
Menschenkraft in den Typus des Furchtbar-Erhabenen fallen kann. Es 
ist dies immer dann der Fall, wenn sie sich gegen Empörer, Frevler, 
Verbrecher, kurz gegen eine bestrafungs- und vernichtungswürdige Welt 
richtet. Die Propheten des Alten Testamentes, auf die Gottlosen den Zorn 
des Herrn herabrufend; Jesus, die Verkäufer zum Tempel hinausjagend, 
oder — im 23. Kapitel des Matthäus — den Schriftgelehrten, Pharisäern 
und der Stadt Jerusalem ihr Strafgericht verkündend, der Weltenrichter, 
die Verdammten zur Hölle stoßend, sind Beispiele dafür, daß auch hei- 
lige und segenbringende Willenskraft den Typus des Furchtbaren an- 
nehmen kann. 


1 ScHOPENHAUER nimmt einseitigerweise das Feindselige und Bedrohende sofort in die Defi- 
nition vom Erhabenen auf. Ihm fällt das Erhabene im Grunde mit dem Furchtbaren zusam- 


men (Die Welt als Wille und Vorstellung, Band ı, $ 39). 
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3. Was das Furchtbare der bloßen Möglichkeit betrifft, so darf man 
nicht nur an solche Fälle denken, wo die verheerende Kraft, wie ın dem 
vorhin gewählten Beispiele, gleichsam auf dem Sprunge steht, sich zu 
entladen, sondern es gehören auch solche Fälle hierher, wo die feind- 
selige Kraft von dem vernichtenden Eingreifen weit entfernt ist. Ich will 
dann von dem Furchtbaren der entfernteren Möglichkeitsprechen. 
Es kommt nur darauf an, daß die übermächtige Kraft derart in die Er- 
scheinung tritt, daß wir den Eindruck empfangen, sie werde, falls sich 
Gelegenheit bietet, vernichtende Wirkung ausüben. Wird uns der Ein- 
druck zuteil, daß ein solcher Anlaß leicht und nur allzu leicht entstehen 
könnte, so ist der Charakter des Furchtbaren in höherem Grade vorhan- 
den, als wenn ein solcher Anlaß nur schwer und selten entstehen zu 
können scheint. 

Das Furchtbare der entfernteren Möglichkeit findet man in der bilden- 
den Kunst häufig so zum Ausdruck gebracht, daß eine Person zwar in 
Ruhe dargestellt ist, diese Ruhe aber gleichsam gesättigt erscheint von 
der Leidenschaft des Verfolgens und Zerstörens, von dem Willen des 
Zerschmetterns, kurz von feindselig gerichteten Kräften. Leicht fällt uns 
hierbei der Moses des Michelangelo ein, während sein David eine auf 
dem Sprunge zum Losbrechen stehende feindliche Kraft verkörpert. 
Ebenso kann der heilige Georg von Donatello als Beispiel dienen, wäh- 
rend sich in seiner Judith das sofort zur Ausführung übergehende ver- 
nichtende Wollen ausspricht. 

h. Eine Frage legt sich hier nahe: wie verhalten sich schwere Leiden, 
unerträgliche Qualen, leibliche und seelische, zu dem Erhabenen der 
furchtbaren Art? 

Man muß hier unterscheiden. Das Schmerzempfinden als solches gehört 
auch dort, wo es in außergewöhnlicher Heftigkeit auftritt, keineswegs 
zu deın Erhabenen der furchtbaren Art. Denn der Eindruck des Furcht- 
bar-Erhabenen kommt alleın der zerstörenden Kraft zu, das Erleiden 
des Schmerzes dagegen fällt unter den Begriff des Zustandes der Zer- 
störung. Schmerz, Qual, Unseligkeit, Zerrüttung sind Wirkungen 
feindseliger Kräfte, geben sich daher an sich selbst nicht als furchtbar- 
erhaben zu fühlen. 

Dennoch aber wird niemand es sich nehmen lassen, daß von Ödipus, 
Orestes, Prometheus, indem sie leiden, eine Erhabenheit der furcht- 
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baren Art ausgeht. Wie entsteht also an der leidenden Person dieser Ein- 
druck, wenn doch das Schmerzempfinden als solches niemals diesen Ein- 
druck erzeugen kann? Es kommt allein darauf an, daß uns die leidende 
Person durch die Art, wie sie sich uns darstellt, zu einer gewissen Ab- 
lösung des Leides von dem Leiden, des Unheils von den Schmerz- 
empfindungen, der in der Person zerstörend waltenden feindseligen 
Macht von den gefühlten Wirkungen auffordert. Die Schmerzemp- 
findungen der Person müssen also derart zu sinnlicher Erscheinung 
kommen, daß wir in ihnen das verderbende Wüten einer leidbringenden 
Kraft zu spüren glauben. Die leidende Person verkörpert dann in ihren 
Qualen die furchtbare Gewalt verderbenbringender Mächte. Indem wir 
Philoktet jammern hören, tritt uns zugleich die erbarmungslose Wut der 
Krankheit, die ihn ergriffen hat, vor Augen. Nicht das Leiden Philok- 
tets als solches trägt den Charakter furchtbarer Erhabenheit, sondern 
sein Leid, das heißt: die Macht der Krankheit, die ıhn zerstört. In an- 
deren Fällen sind es bittere Erfahrungen, Demütigungen, Enttäuschungen, 
begangene Missetaten, unselige Gremütsanlagen, die uns, indem wir eine 
Person jammervoll leiden sehen; als verderbenbringende Mächte, die ihr 
Inneres verheeren, entgegentreten. Mag es sich um Prometheus bei Äschy- 
los oder Shelley, um Faust oder Manfred, um Gretchen oder Grillparzers 
Medea, um Heinrich und Ottegebe bei Hauptmann oder den Grafen von 
Charolais bei Beer-Hofmann handeln: überall ist es die ungeheure Macht 
des Leides, nicht aber die Heftigkeit des subjektiven Leidens, was mit 
dem Charakter der furchtbaren Erhabenheit ausgerüstet dasteht. 

Um Mißverständnisse zu verhindern, sei noch daran erinnert, daß leidende 
Personen auch dadurch den Eindruck der Erhabenheit erwecken können, 
daß sie sich mit äußerster Willenskraft gegen ihre unerträglichen Qualen 
stemmen und in unseliger Gemütszerrüttung ihre straffe Haltung be- 
wahren. Solche Heldenkraft, welche die Qualen und Zerrüttungen nicht 
Herr über sich werden läßt, ist ohne Zweifel in hohem Grad erhaben. 
Allein diese Erhabenheit fällt nicht unter den Begriff des Furchtbaren, 
sie ist vielmehr eine Erhabenheit lebenfördernder Art. 

5. Bein Furchtbar-Erhabenen denkt man, soweit es dem Menschenreiche 
angehört, zunächst an bestimmte einzelne Personen als Ausgangspunkte 
und Träger der vernichtenden Kraft. Aber die Personen können dabei 
auch als unbestimmte Menge vorhanden sein, so wenn beispielsweise eine 
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Schlacht in ihrer furchtbaren Erhabenheit geschildert wird, wie dies etwa 
Tolstoi in Krieg und Frieden oder Zola im Debäcle tut. Und es kann 
auch von allen Personen dabei abgesehen werden. Gewisse Leidenschaf- 
ten, Geistesrichtungen, Zustände erscheinen überhaupt als eine ungeheuer- 
lich entwickelte Macht, von welcher der Menschheit Verderben droht. Frei- 
lich sind es immer einzelne Personen, an denen Elend, Laster und Greuel 
geschildert werden. Aber die Schilderung kann so gehalten sein, daß 
der Blick des Lesers oder Zuhörers nicht auf den einzelnen Personen 
haften bleibt, sondern sich von da auf den Jammer, die Verkommenheit, 
die Entmenschung als Zustände und Entwicklungsrichtungen lenkt. Und 
da erscheinen nun Elend, Laster und Greuel in so ungeheurer Anhäufung 
und zu so ungeheurer Höhe gesteigert, daß wir den Eindruck erhalten: 
hier sind Mächte entwickelt, von denen der Menschheit die höchste Ge-. 
fahr droht. Wenn man etwa an die Schilderung, die Dickens in der Ge- 
schichte zweier Städte von dem entmenschten Pariser Pöbel gibt, an die 
Scheußlichkeiten in Tolstois Macht der Finsternis oder in seiner Auf- 
erstehung, an die Entartungen in so vielen Romanen Zolas denkt, so wird 
man wissen, was ich ım Sinne habe. 
6. Ich betrachte jetzt die subjektiven Gefühle, die dem Furchtbar-Erha- 
benen entsprechen. Als Grundlage ist dabei das über den subjektiven 
Eindruck des Erhabenen überhaupt Auseinandergesetzte vorauszusetzen. 
Es fragt sich also, wodurch hebt sich der subjektive Eindruck gerade des 
Furchtbar-Erhabenen ab? 
Das Eigenartige des dem Furchtbar-Erhabenen entsprechenden subjek- 
tiven Eindrucks fällt am meisten im Bereiche der teilnehmenden Ge- 
fühle in die Augen. Die übergroße vernichtende Kraft erregt in dem Be- 
trachter immer ein gewisses Furchtgefühl. Wir fühlen uns bedroht, 
in unserer Sicherheit gefährdet, in unserem Lebensgefühl erschüttert. 
Der Boden, in dem wir wurzeln, scheint zu wanken, die Ideale, zu denen 
wir aufblicken, drohen ihren Glanz und ihre Kraft zu verlieren. Es han- 
delt sich hier also nicht um eine Furcht von der Ärt, wie sie für das 
Tragische charakteristisch ist: dort fürchten wir für den Helden, wir 
sehen ihn besorgten Gemütes dem Verderben entgegenschreiten, hier 
dagegen ist es nicht Furcht für die als erhaben dargestellte Person, son- 
dern Furcht vor ihr. Oder genauer: es ist Furcht vor der durch ihre 
Feindseligkeit erhaben wirkenden Macht. 
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Freilich darf dieses Furchtgefühl nicht stofflichen Charakter annehmen. 
Hier darf ich mich auf die ausführlichen Erörterungen des ersten Barides 
über die Herabdrückung des Wirklichkeitsgefühles berufen (S. 488ff., 
besonders S. 907ff.). Das Furcht-Empfindende ist hier nicht das prak- 
tische Ich. Sobald ich mit meinen individuellen Wünschen, Bedürf- 
nissen, Interessen in das Furchtgefühl verwickelt bin, ist der ästhetische 
Charakter des Eindrucks vernichtet. Wenn ich fürchte, es könnte die 
feindselige Macht mir als dieses bestimmte Leben lebendem, diese be- 
stimmten Ziele verfolgendem Ich Schaden zufügen, mir meine indivi- 
duellen Lebens-, Schaffens- und Glücksbedingungen untergraben, so bin 
ich aus der ästhetischen Stimmung herausgeworfen. 

Besonders leicht tritt dies gegenüber dem Furchtbar-Erhabenen in der 
Naturwirklichkeit ein. Wer bei einem Gewitter in ein nervöses Angst- 
gefühl gerät oder gar erschlagen zu werden fürchtet, wer sein eigenes 
Haus von einer Feuersbrunst verzehrt werden sıeht, wer als Feldherr eine 
Schlacht zu verlieren im Begriffe steht, wer bei einem Volksaufruhr er- 
griffen und mißhandelt zu werden befürchten muß, wird durch das 
Furchtgefühl vom ästhetischen Genießen des Furchtbar-Erhabenen gänz- 
lich ferngehalten. Man findet hierüber bei Schiller vortreffliche Be- 
merkungen.! | 

Aber auch in der Kunst kann es vorkommen, daß das Furchtbar-Er- 
habene bis zu stofflichen Furchtgefühlen führt und so Gegenstand rein 
ästhetischen Betrachtens zu sein aufhört. Niemand zwar freilich wird 
fürchten, daß der vom Maler oder Dichter dargestellte Seesturm sein 
Leben gefährden könne. Wohl aber kann das Furchtgefühl durch künst- 
lerische Darstellung in der Form erregt werden, daß sich der Betrachter 
sagt: es sei nur zu leicht möglich, daß das von dem Künstler dargestellte 
Furchtbar-Erhabene Wirklichkeit gewinne, und dann sei Gedeihen, Sicher- 
heit, Leben gefährdet. So könnte beispielsweise ein Dichter die Entfes- 
selung anarchistischer Rachgier mit solcher Zuspitzung auf die gegen- 
wärtige Lage in irgendeinem Lande schildern, daß dem nicht-anarchisti- 
schen Leser leicht vor dem Graus der Zukunft bange werden könnte. Eine 
Dichtung, die es darauf anlegt, müßte sich den Vorwurf gefallen lassen, 
daß sie den Eindruck des Furchtbar-Erhabenen durch stoffliche Mittel 


1 Scnızer in der Abhandlung „Vom Erhabenen“ (1793; in der Ausgabe des Bibliographischen 
Instituts, Band 7, S. 266 £f.). Schiller setzt das „Praktisch-Erhabene“ dem Furchtbaren gleich. 
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verdirbt. Oder es kann auch so sein, daß uns das durch ein Kunstwerk 
erregte Furchtgefühl leiblich in eine ähnliche Aufregung versetzt, als ob 
wir uns in einem Ernstfalle befänden. Auch dann ist künstlerisches Ge- 
nießen ausgeschlossen. Ich erinnere etwa an den zweiten Teil.von Björn- 
sons Drama ‚Über unsere Kraft‘: wer an die Explosionsszene denkt, 
wird wissen, was ich meine. 

Wenn nun also das praktische Ich ausgeschaltet ist, so ist es das all- 
mein-menschliche Ich, was da beim ästhetischen Betrachten des Furcht- 
bar-Erhabenen Furcht empfindet. Wir sind, wenn wir die im Furcht- 
bar-Erhabenen sich entfaltenden feindseligen Kräfte wahrnehmen, von 
der Besorgnis erfüllt: es könnten die allgemein-menschlichen Lebens- 
und Gedeihungsbedingungen, Interessen und Werte gefährdet werden. 
Stehen wir vor einer gewaltigen Feuersbrunst, so ist der Anblick für uns 
solange nicht rein ästhetisch, als wir mit dem Nachbar oder der Stadt, 
die von dem Unglück betroffen sind, Mitleid empfinden. Erst dann wird 
der Anblick rein ästhetischer Art, wenn sich uns an dem entfesselten 
Elemente des Feuers nur das Gefährliche, dem Menschen tückısch Feind- 
selige überhaupt betont. Oder wenn wir Jago, Macbeth, die Töchter 
Lears am Werke sehen, so bleiben in dem Eindruck des Furchtbaren 
unsere. eigenen oder bestimmter anderer Einzelmenschen Interessen gänz- 
lich aus dem Spiele; vielmehr sind es einzig die allgemein-menschlichen 
Lebensbedingungen und Werte, die angesichts so unerhörter Bosheit und 
Ränkesucht gefährdet erscheinen. 

Nach dem eben Dargelegten leuchtet es von selbst ein, daß auch die sub- 
jektiven Zustandsgefühle, die dem Furchtbar-Erhabenen entsprechen, 
einen merklichen Unlustbestandteil enthalten. Dem Erhebungsgefühl, 
das in allen Fällen dem Erhabenen entspricht, ist, wo Furchtbar-Erhabe- 
nes vorliegt, stets ein gewisses Gefühl der Niederdrückung beigemischt. 
Unser Selbstgefühl bleibt gegenüber der übergroßen feindseligen Macht 
nicht ın vollem Besitz und Genuß seiner Sicherheit. Es macht sıch in ıhm 
jenes unlustvolle Kleinheitsgefühl geltend, von dem bereits die Rede 
war (8. ı4dff.). So irrig es wäre, das unlustvolle Kleinheitsgefühl als 
dem Erhabenen überhaupt wesentlich zukommend anzusehen, so sicher 
gehört es dem Eindruck des Furchtbar-Erhabenen als unentbehrlicher 
Bestandleil an. 


II. DA8 GRAUENHAFT-ERHABENE 155 
1 
DAS GRAUENHAFT-ERHABENE 


7. Aus dem Gebiete des Furchtbar-Erhabenen heben sich zwei Sonder- 
gestaltungen als besonders charakteristisch hervor. Ich habe das Grauen- 
haft- und das Gräßlich-Erhabene im Sinne. Beide Gestaltungen 
weisen in Natur wie Kunst weite Verbreitung auf. 

Stellen wir uns vor, daß die übergroße feindselige Macht aus einer dunk- 
len, undurchschaubaren Tiefe hervorzubrechen scheint, und daß diese 
undurchsichtige Tiefe immer neue furchtbare Kräfte entladen zu können 
droht, so entsteht eine höchst eigentümliche Ausgestaltung des Furcht- 
bar-Erhabenen. Der Gegenstand fordert hier dazu auf, in ihn als Hinter- 
grund der vernichtenden Macht eine dunkle Tiefe, einen undurchschau- 
baren Schoß einzufühlen und damit die gefühlsmäßige Vorstellung zu 
verbinden, daß wir nicht wissen, wieviel und wie gefährlich vernichtende 
Kräfte in diesem Hintergrunde verborgen sind und noch hervorbrechen 
können. Das Eigentümliche dieser Ausgestaltung beruht also auf dem 
Dunkel und Nichtwissen hinsichtlich der Herkunft der vernichtenden 
Kräfte. Gerade wegen dieser Dunkelheit und Ungewißheit erhalten die 
vernichtenden Kräfte etwas Unheimliches, mit Bangigkeit Erfüllendes, 
Geisterhaftes. Die Furcht, die sich unser bemächtigt, nimmt die Färbung 
des Grauens an. Das Grauenhaft-Erhabene hat sich auf diese Weise 
ergeben. 

Zugleich erhellt, daß diese Art des Erhabenen ganz besonders die Phan- 
tasie des Betrachters aufzuregen geeignet ist. Die Phantasie zieht aus der 
Undurchschaubarkeit der furchtbaren Erscheinung immer neue Nah- 
rung zum Erzeugen grauenerregender Bilder. Zum Grauenhaft-Erhabe- 
nen gehören wesentlich die den Gegenstand umspielenden nächtlichen 
Bilder unserer Phantasie. Das Grauenhaft-Erhabene bedarf also im be- 
sonderen Grade der Ergänzung durch unsere Phantasie. 

Schiller kommt auf unseren Gegenstand zu sprechen, wo er von dem 
„Kontemplativ-Erhabenen der Macht‘ handelt.! Er hebt hier das Ge- 
heime, Unbestimmte, Undurchdringliche als Ursprung einer besonderen 
Art des Furchtbar-Erhabenen hervor, wenn er auch hierfür nicht den 
zusammenfassenden Namen des Grauenvollen gebraucht. 


1 ScuiLzer in der Abhandlung „Vom Erhabenen“ (1793; S.274 ff.). 
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8. Aus dem Gebiete des Untermenschlichen sind ins Unabsehbare verlau- 
fende dunkle Abgründe das nächstliegende Beispiel. Durch ihr Verlaufen 
in unbestimmtes Dunkel weisen sie der Phantasie geradezu die Richtung 
an, in die der brütende Schoß unheimlicher Gewalten zu verlegen ist. 
Ebenso begünstigt eine finstere Nacht mit ihren ungeheuerlich und 
fremdartig formlosen Gestalten, besonders wenn wir sie etwa in unbe- 
kannter waldreicher Gegend zubringen und außerdem vielleicht drückende 
Schwüle und seltsame ferne Geräusche dazukommen, im höchsten Grade 
das Entstehen der Vorstellung von unheimlichen, geisterhaften Gewalten, 
die aus der schwarzen wogenden Leere um uns her hervorbrechen könn- 
ten. Auch bei Dichtern findet man oft solch grauenvoll erhabene Nächte 
geschildert: so bei Shakespeare die Nacht, wo König Duncan ermordet 
wurde, oder die Nacht, in der Cassius und Casca sıch auf der Straße 
treffen. Aber auch solche Naturgestaltungen, die für die Sinne nicht so 
unmittelbar wie Abgrund und Nacht das Vorhandensein eines unheim- 
lichen Hintergrundes nahelegen, können grauenvoll-erhaben wirken. Von 
wilden, wüsten Eıinöden, von lauernden, stockenden Unwettern, selbst 
von der Sonne unter gewissen Verhältnissen des Dunstes, der Bewölkung, 
der Temperatur kann ein solcher Eindruck ausgehen. Oder man denke 
an wütende Seuchen, die noch ein Heer von dämonischen Würgern aus- 
. brüten können: sie wirken ganz besonders grauenhaft. Die Pest in Man- 
zonis Verlobten oder in Kleists Robert Guiscard kann dies belegen. Es 
kommt immer nur darauf an, daß die sinnliche Gestaltung der erhabe- 
nen Erscheinung unsere Phantasie auffordert, eine unheimliche Tiefe als 
Hintergrund der furchtbaren Mächte einzufühlen. 

Was das Grauenhaft-Erhabene im Menschenreiche betrifft, so kann der 
abgründliche Schoß ungeahnter böser Gewalten entweder in einer be- 
stimmten menschlichen Seele oder in gesellschaftlichen Verhältnissen 
liegen. Zu dem ersten Fall können Bösewichte gehören, sobald ihre 
schwarzen Gesinnungen und Taten aus einer abgründlichen, undurch- 
dringlichen Tiefe, die noch ungezählte andere Schändlichkeiten uner- 
hörter und ungeahnter Art in sich bergen mag, zu stammen scheinen. So 
stellt Shakespeares Richard der Dritte oder Hebbels Golo das Furchtbar- 
Erhabene in der besonderen Färbung des Grauenhaften dar. Goethes 
Mephisto ist an manchen Stellen, so beispielsweise dort, wo er Faust zu- 
ruft: Verachte nur Vernunft und Wissenschaft, von grauenhafter Er- 
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habenheit. In noch höherem Grade kann die Verwüstung hoher, wider- 
spruchsvoller, vielleicht frevelhafter Seelen den ausgesprochenen Ein- 
druck des Grauenvollen erzeugen. Ich hebe aus den unzähligen Gestalten, 
die hierher gehören, Anton Reiser, William Lovell, Roquairol und 
Schoppe, Grabbes Herzog von Gothland, Raskolnikow, Rogoshin und die 
Brüder Iwan und Dmitry Karamasow bei Dostojewski, Julian bei Sten- 
dhal, Robert Greslou bei Bourget, Madame Gervaisais bei den beiden 
Goncourt, Dorian Gray bei Oskar Wilde hervor. 

Es würde eine wesentliche Lücke in der Betrachtung des Grauenhaft- 
Erhabenen bedeuten, wenn nicht ausdrücklich auf das Gespensterhafte 
hingewiesen würde.! Das Grauenhafte der Gespenster liegt darin, daß 
das Tote mit einem Schein des Lebens auftritt, daß in dem Toten sich 
ein Schatten von Leben regt. Nun erreicht zwar das Grauenhafte der Ge- 
spenster nicht immer die Höhe des Erhabenen, aber es ist dies doch 
überaus oft der Fall. Es sei an den Geist in Hamlet, an Banquos Geist, 
an den steinernen Gouverneur in Mozarts Don Juan, an Goethes Braut 
von Korinth, an Bürgers Lenore erinnert. Ein Meisterstück in der Schil- 
derung des Gespensterhaft-Erhabenen enthält das Drama ‚„Malati und 
Madhava‘ von Bhavabhuti: im fünften Akte werden der Leichenplatz, 
die Nachtgespenster und ihr Treiben mit erbarmungsloser Anschaulich- 
keit, die bis ins Wüste und Scheußliche geht, aber nie aus dem Erhabe- 
nen herausfällt, gezeichnet. Und etwas Ähnliches findet sich in dem 
Drama ‚„Kausikas Zorn‘ von Kschemisvara. Wenn abgeschiedenen Gei- 
stern das Grauenhafte genommen und vielmehr edle Weihe, ehrfurcht- 
erregende Größe gegeben wird, so spricht man nicht mehr von Gespen- 
stern, sondern lieber von Schatten. Der Schatten des Dareios in den Per- 
sern des Äschylos mag als Beispiel dienen. Auch ist es möglich, daß das 
Grauenhafte des Gespenstes ins Groteske oder gar Burleske verzerrt er- 
scheint. Dieser Fall gehört ebensowenig hierher. Aber nicht nur Ge- 
spenster, sondern überhaupt Geister aus den überirdischen Reichen kön- 
nen grauenhaft-erhaben wirken. Ich erinnere an das Mene Mene Tekel 
ım Buche Daniel, an Lucifer und an den Dämon des Todes in so vielen 
Dichtungen. 

Der zweite Fall tritt ein, wo ganze gesellschaftliche Schichten oder viel- 


1 Vortreffliche Ausführungen über das Gespensterhafte findet man in der Ästhetik des Häß- 
lichen von Rosenkranz (Königsberg 1853), S. 337 ff. " 
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leicht ganze Städte und Völker als grauenhaft verderbt und zerrüttet dar- 
gestellt werden. Shakespeare schildert nicht nur den einzelnen Richard 
den Dritten, sondern die ganze Zeit als entartet und ruchlos. In Flauberts 
Salambo erscheint gleichfalls die ganze Zeit ins grausig Wilde gesteigert. 
Oder man stelle sich den Hof des Herodes, wie ihn Wilde in seiner Sa- 
lome schildert, vor Augen. Auch d’Annunzio gehört vielfach hierher: 
die Laster und Ruchlosigkeiten der vornehmen Kreise gewinnen durch 
ihre abgründliche Tiefe ın Verbindung mit Starkgeistigkeit und künst- 
lerischer Verfeinerung häufig etwas Grausig-Erhabenes. Ja es kann auch 
das Leben überhaupt, der Lebenswille, der Lebensschoß als ein abgründ- 
liches Ungeheuer, das nichts als Graus und Schrecken aus sich entläßt, 
geschildert werden. So ist es in dem merkwürdigen Roman „Ysail“ von 
Henning Berger. | 

Aus dem Bereich der bildenden Kunst muß hier wieder auf Goya hin- 
gewiesen werden. Was er in seinen CGaprichos und den anderen Radie- 
rungswerken, sodann in den Wandmalereien seines Landhauses an wil- 
den Wahnsinnsträumen bietet, scheint einer Phantasie zu entsteigen, die 
einem Höllenabgrunde gleicht. Ebenso. enthalten Klingers Radierungs- 
werke, etwa „Dramen“, ‚Ein Leben“, „Vom Tode‘, Beispiele der aller- 
eindringlichsten Art. Unter den älteren Meistern tritt mir Hans Baldung 
Grien mit seinen Hexendarstellungen besonders vor Augen. 

9. Aus den Beispielen, die ich aus der Naturwirklichkeit für das Grauen- 
haft-Erhabene gebracht habe, ist zu ersehen, daß der Eindruck des 
Grauenhaften sich häufig mit dem Leeren verbindet. Man denke an 
Abgründe, finstere Nächte, einsame Wüsteneien, die Stille vor einem 
Unwetter. Auch überraschende Pausen mitten in einem Musikstück kön- 
nen den Eindruck des Furchtbar-, ja zuweilen auch den des Grauenhaft- 
Erhabenen hervorrufen. Dieser Zusammenhang ist auch leicht verständ- 
lich. Denn das Leere bildet für unsere Phantasie so recht eine Auffor- 
derung zur Einfühlung eines dunklen Schoßes ungeahnter drohender 
Gewalten. 

Selbstverständlich ist das Leere hier nur in einem sehr relativen Sinn zu 
nehmen. Nicht also etwa um absolut leeren Raum oder absolut leere Zeit 
handelt es sich. Vielmehr besteht hier das Leere lediglich darin, daß ge- 
wisse Empfindungen unerwartet und plötzlich aussetzen oder versagen, 
derart, daß der Eindruck eines Nichts dort entsteht, wo man zu empfin- 
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den gewohnt ist oder gerne empfinden möchte. Selbst wo uns ein Nichts 
anzugähnen scheint, ist den Empfindungen immer noch ein Anhalt ge- 
boten. Der unabsehbare Abgrund, die finstere Nacht, die einsame Wüste 
geben dem Auge noch genug zu tun. Etwas verwickelter liegt die Sache 
bei einer Pause. Während der Pause sind freilich die Klangempfindungen 
gleich Null. Allein in der Erinnerung hören wir die letzten Klänge deut- 
lich weiter, und zugleich sind wir mit unserem Hören auf die — wie wir 
wissen — sehr bald wieder einsetzenden Klänge gespannt. Die Pause ist 
also durch Phantasiehören und durch die Spannung unseres Verlangens 
nach Tonempfindung auf die nächsten Zeitpunkte hin ausgefüllt. Man 
darf also in gewissem Sinne von einem Hören der Pause reden. 
Übrigens gehört das Leere — immer in dem angegebenen Sinne genom- 
men — sehr oft ın ganz andere ästhetische Rubriken. Besonders häufig 
macht es den Eindruck des Komischen. Eine Zahnlücke, ein Loch an ge- 
wissen Stellen der Kleidung, ein zur Hälfte rasiertes Kinn können ko- 
misch berühren. Andere Male wieder fällt das Leere in das herb und 
häßlich Charakteristische. Ein notdürftig in zerlöcherte Kleider Gehüll- 
ter, die öden Fensterhöhlen nach einer Feuersbrunst, ein Kamm mit aus- 
gebrochenen Zinken machen dies deutlich. 
Ich faßte den Begriff des Leeren vorhin so, daß gewisse Empfindungen 
unerwartet und plötzlich ausbleiben. Nur wo dieses Merkmal vorliegt, ist 
das Leere von betont charakteristischer Wirkung. Trifft man auf Leeres 
dagegen dort, wo man es zu finden gewohnt ist, oder wo es ordnungs- 
gemäß zum Gegenstande gehört, so hört das Leere auf, eine charakte- 
ristische ästhetische Gestaltung zu sein. Ring, Gitter, Allee, Nasenlöcher, 
geöffnete Tür, freier Platz — dies alles zeigt relativ Leeres. Allein von 
jener eigenartigen Wirkung ist hier das Leere nicht, sondern es wirkt 
hier mehr nur als eine harmlose Seite des jeweiligen Gegenstandes. 
Selbst wo wir einem Abgrund und der finsteren Nacht wie etwas völlig 
Gewohntem gegenüberstehen, geht jene charakteristische Wirkung des 
Leeren verloren. 

I j 
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10. Eine andere Sonderart des Furchtbar-Erhabenen ergibt sich, wenn 
sich die vernichtende Kraft in ekelerregender Weise äußert. Ekel gehört, 
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wie der erste Band darlegte (S.523 ff.), zu den im höchsten Grade ge- 
fährlichen stoffartigen Erregungen. Das Stoffartige liegt hier in dem 
Gemeingefühl der Übelkeit, des Brechreizes. Auch wo das Ekelgefühl 
in abgeschwächter oder in vergeistigter Form vorkommt, ist etwas dieser 
Übelkeitsempfindung mindestens Analoges vorhanden. Darum gelingt 
auch die Entstofflichung des Ekels besonders schwer. Es bedarf dazu 
starker ästhetischer Mittel. Ein solches Mittel besteht nun in der Er- 
habenheitswirkung. Und da kommt es also darauf an, daß die Ekel- 
empfindung durch das Gewaltige und Übergewaltige der zerstörenden 
Kraft ihrer groben Stofflichkeit entkleidet und so ästhetisch erträg- 
lich gemacht werde. Indem die feindselige Kraft sich in ekelerregender 
Weise äußert, muß sie eben darin ıhre Größe derart offenbaren, daß 
die Ekelempfindung von ihrem gemeinen, aufdringlichen Wirklich- 
keitsgeschmack befreit und gleichsam in ein feineres Element gehoben 
wird. Dann liegt eine eigentümliche Art des Furchtbar-Erhabenen 
vor. Ich nenne sie das Gräßlich-Erhabene. Aus dem einfach Ekel- 
haften ist unter dem Einfluß der Erhabanheit ein Gräßliches ge- 
worden.! 

Die Ekelempfindung kommt in doppelter Weise in Betracht. Einmal ist 
die eigentliche, das heißt durch natürliche Dinge und Vorgänge er- 
regte Ekelempfindung gemeint. Ekel vor Fäulnis und Verwesung, vor 
Mist und Kot, Schleem und Schlamm, vor Stinkendem und widerlich 
Schmeckendem gehört hierher.? Sodann aber geht uns hier auch der 
moralische Ekel an. Hier handelt es sich um moralische Widerlichkeits- 


1 Auch Frıenrich Vischer läßt das Gräßliche dadurch entstehen, daß das Ekelhafte schreck- 
lich wird (Ästhetik $ 100). Schon Lessing hat hierin den richtigen Weg gewiesen (Laokoon im 
25. Abschnitt). 2 Ekelempfindungen knüpfen sich vor allem an Geruchs-, Geschmacks- und 
Tastempfindungen. Doch auch Gesichtswahrnehmungen können, wie schon Lessing im Laokoon 
(im 25. Abschnitt) ausführt, Ekel unmittelbar nach sich ziehen. Lessing führt unter anderem 
als Beispiele an: eine triefende Nase, lange über die Finger hervorragende Nägel, ein Feuermal 
im Gesicht, eine Hasenscharte, eine gepletschte Nase mit vorragenden Löchern. Doch scheint es 
mir, daß bei den sich an Gesichtswahrnehmungen anschließenden Ekelerregungen jene anderen 
Empfindungen mitbeteiligt sind, freilich nur in hypothetischer und reproduzierter 
Form. Eine triefende Nase beispielsweise wird zwar von dem Betrachter nicht betastet und ge- 
schmeckt; wohl aber begleitet er den Anblick mit gewissen vorgestellten Tast- und Ge- 
schmacksempfindungen; nämlich mit solchen, wie er sie seinem Eindruck nach haben würde, 
wenn es zu einem wirklichen Tasten und Schmecken käme. — Kant hält alle Ekelempfin- 
dungen für unverträglich mit der Kunst (Kritik der Urteilskraft $ 48). — Anregende, nament- 
lich durch die Beispiele interessante Bemerkungen über das Ekelhafte gibt Rosenkrarxz in der 


Ästhetik des Häßlichen, S. 312 ff. 
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gefühle, die etwas der eigentlichen Ekelempfindung Analoges haben und 
geradezu in einen Ansatz von eigentlicher Ekelempfindung ausklingen 
können. Solche Erregungen entstehen angesichts moralischen Schmutzes, 
besonders wenn dieser dem geschlechtlichen Boden angehört. Man spricht 
ja auch bildlich von moralischer Fäulnis, sittlicher Verwesung und Ver- 
pestung, von stinkenden Lastern. 

ı1. Die Hauptfrage, die hinsichtlich des Gräßlich-Erhabenen entsteht, - 
betrifft die schon berührte Vereinbarkeit der Ekelempfindungen mit 
dem ästhetischen Charakter des Eindrucks. Nur zu leicht können die 
“ Ekelempfindungen einen Grad annehmen, der den ästhetischen Charakter 
des Erhabenen schädigt, wo nicht gar vernichtet. Es fragt sich daher: 
unter welchen Verhältnissen sind die Ekelempfindungen, die sich mit 
der übergewaltigen zerstörenden Macht verbinden, ästhetisch erträglich? 
Und unter welchen Bedingungen heben sie die ästhetische Wirkung des 
Gräßlichen auf? 

Ich fasse zunächst die eigentlichen, rein sinnlichen Ekelempfindungen 
ins Auge. Da kommt es zunächst darauf an, ob die ekelerregenden 
Dinge und Vorgänge dem Natur- oder dem Kunstgebiete angehören. 
Wenn uns die zerstörende Wirkung übermächtiger Kräfte auf dem Boden 
der Naturwirklichkeit entgegentritt, so ist die Stofflichkeit der Ekel- 
empfindung nur sehr schwer zu beseitigen. Das Wirklichkeitsgefühl, 
das in diesem Falle in der Ekelempfindung steckt, ist in völliger Stärke, 
ohne Abzug vorhanden. Es wird daher nicht leicht vorkommen, daß die 
Erhabenheit des Gegenstandes den aufdringlichen, an den Leib rücken- 
den Wirklichkeitscharakter der Ekelempfindung so weit ermäßigt, daß 
die Freiheit ästhetischer Stimmung entstehen kann. Wer unter verwesen- 
den Leichen oder unter Kranken mit eiternden Wunden weilt, wırdkaum 
in der Lage sein, sich zum Eindruck des Gräßlich-Erhabenen emporzu- 
arbeiten. In der Kunst dagegen können verwesende Leichen oder 
eiternde Wunden ganz wohl derart dargeboten werden, daß der Ekel- 
empfindung der grobstoffliche Charakter genommen wird. Den Schein- 
gebilden der Kunst gegenüber treten die Ekelempfindungen bei weitem 
nicht mit demselben wirklichkeitssatten, wirklichkeitsnahen Charakter 
auf wie angesichts der vollen Natur. Und da kann denn der Eindruck der 
Größe und Übergröße des Gegenstandes viel leichter jene Ermäßigung 


hervorbringen, die den Ekelempfindungen das Widerästhetische nimmt. 
v.s.Äı1l 
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Im ersten Akt des Gothland-Dramas von Grabbe wird der Diener Rolf 
vom Herzog Gothland in ein Grabgewölbe hineingestoßen, damit er darin 
verzweifle und verhungere. Nach seiner Befreiung erzählt Rolf im drit- 
ten Akt, wie er vor Hunger die wurmdurchnagten Leichen speisen wollte, 
wie er seine eigenen Knochen angefressen habe, wie schwarze Nattern, 
nach Leichenkost gierig, noch gieriger aber nach lebendigem Fleisch, 
auf ihn losgefahren seien. Hier nimmt die furchtbare Erhabenheit des 
ganzen Dramas den Ekelempfindungen ihre grobstoffliche Natur. Bei 
Sophokles steht die eiternde, übelriechende, quälende Wunde des Phi- 
loktet geradezu im Mittelpunkte des Dramas, und die wilden Schmer- 
zensschreie des Philoktet dringen uns durch Mark und Bein. Dennoch ist 
all dem Gräßlichen durch die ehrfurchtgebietende Größe der Darstel- 
lung alle Aufdringlichkeit genommen. Ebenso zeigt Hiob, um wieviel 
leichter in der Kunst ekelerregende Wunden ertragen werden können als 
ın der Naturwirklichkeit. Der Dichter darf den stinkenden Höllenpfuhl 
oder die Greuelmahlzeit des Atreus, der dem Thyestes seine eigenen 
Kinder als Speise vorsetzt, schildern. e 

12. Auch für das Gräßliche in den Künsten ist die Frage entscheidend, 
inwieweit durch die Darstellungsweise der jeweiligen Kunst die Herab- 
drückung des Wirklichkeitscharakters der Ekelempfindungen erschwert 
oder erleichtert wird. Eine Kunst, die vermöge ihrer stärkeren Wirklich- 
keitsnähe den Ekelempfindungen ihre Stofflichkeit zu nehmen nur 
schwer imstande ist, kann in der Darstellung des Gräßlichen nicht so 
weit gehen wie eine Kunst, die vermöge ihrer geringeren Wirklichkeits- 
nähe dies leichter zu tun vermag. Die Bildhauerei mit ihrer Körper- 
haftigkeit ist eine wirklichkeitsnähere Kunst als die Malerei mit ihrer in 
das Flächenhafte nur hineingeschauten Tiefenerstreckung; und die Ma- 
lerei wiederum ist wirklichkeitsnäher als die nur in der Farbenreihe 
Weiß-Schwarz sich bewegenden Griffelkünste. Für die Bildhauerei 
wäre es beispielsweise eine Sünde, einen in Verwesung übergegangenen 
Leichnam darzustellen; der Maler dagegen darf dies unter Umständen 
wagen. Die scheußlichen Wahnsinnsträume, die Goya als Zeichnung oder 
Radierung dargestellt hat, würden, in bunte Farben übertragen, zum Teil 
unerträglich wirken. 

Und so verhält es sich im besonderen auch in der Dichtkunst. Es gibt 
Gräßlichkeitsdarstellungen, die in der Erzählung noch ästhetisch-erträg- 
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lich sind, die aber für den Dramatiker einen unerhörten künstlerischen 
Frevel bedeuten würden. Wenn Flaubert in Salambo die in eine Unrats- 
grube mit zerbrochenen Beinen eingeschlossenen karthagischen Gefange- 
nen, die Kreuzigung des Suffeten Hanno, die Schindung und Zer- 
fleischung Mathos schildert; oder wenn Zola im Debäcle darstellt, wie 
die Verwundeten während der Schlacht bei Sedan im Lazarett verbunden 
und operiert werden, und dabei alle Greuel der zerfetzten, zu Brei zer- 
malmten Körperteile schildert, so ist dies ästhetisch noch eben erträglich 
oder überschreitet die Grenze doch nur wenig; für die dramatische Dar- 
stellung dagegen bedeuten diese Vorgänge eine einfache Unmöglichkeit. 
Wenn von dem auf einer Schüssel dargereichten blutigen Haupt des Jo- 
hannes episch berichtet wird, so brauchen keine stofflichen Empfindun- 
gen zu entstehen. Wenn dagegen bei Oskar Wilde und Richard Strauß 
dieser Leichenkopf auf der Bühne von Salome in Empfang genommen 
und geküßt wird, so ist dies eine künstlerische Brutalität, die das Pu- 
blikum zur Verrohung des Empfindens erzieht. 

Aber nicht nur auf diese allergröbsten Bedingungen kommt es an, son- 
dern auf Alles in den Künsten, was eine stärkere Wirklichkeitsnähe oder 
Wirklichkeitsferne des Dargestellten zu bewirken geeignet ist. Gehört 
die Gräßlichkeitsdarstellung einer weit entrückten, dämmerhaften Zeit, 
einer sagenhaften, mythischen Welt an, oder ist die Behandlung des 
Gräßlichen nur andeutend, erraten lassend, oder wird das Gräßliche ın 
romantischem und phantastischem Stile dargestellt, so werden die dem 
Gräßlichen innewohnenden Ekelempfindungen viel leichter entstofflicht, 
und es wird daher im Bieten von Gräßlichkeiten mehr gewagt werden 
können als dort, wo das Gräßliche der Gegenwart oder naheliegenden 
Vergangenheit oder überhaupt einer tatsächlichen, greifbaren Welt an- 
gehört, oder wo es ausführlich und eingehend und im Stile des All- 
täglichen beschrieben wird. Wenn im Titus Andronikus der Lavinia 
Zunge und Hände abgeschnitten werden und Titus dem Kaiser einen 
Schmaus vorsetzt, der aus den zu Pasteten hergerichteten Leichen der. 
kaiserlichen Kinder besteht, so ist dies eine unglaubliche Roheit. Ebenso 
greift Zola tief in die stofflichen Ekelempfindungen hinein, wenn er 
ım Debäcle den deutschen Spion wie ein Schwein abgestochen werden 
läßt. Und in Dostojewskis Raskolnikow wird uns soviel Schmutz, 
Schmierigkeit, Fettigkeit, Klebrigkeit, Unappetitlichkeit — ich meine 
11° 
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dies alles hier nur im natürlichen Sinn — in solcher breiten Einzel- 
ausführung vorgeführt, daß es uns zuweilen leiblich übel wird. In diesen 
Beispielen bleibt an den Ekelempfindungen soviel und so starke Stoff- 
lichkeit hängen, daß kein reiner Eindruck des Gräßlich-Erhabenen zu- 
stande kommt. 

13. Ungefähr dieselben Gesichtspunkte gelten auch für die moralischen 
Ekelgefühle. Die Stofflichkeit auch des moralischen Ekels läßt sich um 
so schwerer beseitigen, je mehr der gräßlich-erhabene Gegenstand durch 
die Darstellungsmittel der jeweiligen Kunst und die Darstellungsweise 
des jeweiligen Falles in Wirklichkeitsnähe gerückt ist. Doch erlasse ich 
es mir, dies auszuführen und durch Beispiele zu belegen. 

Unter den moralischen Ekelgefühlen, die für das Gräßlich-Erhabene in 
Betracht kommen, ragen an Wichtigkeit diejenigen hervor, die durch 
geschlechtliche Verkommenheit und Entartung erregt werden. Wüstlinge 
“und Buhlerinnen großen Stils, die in den erstickenden Tiefen der Un- 
zucht leben, können vermöge der ungeheueren Kraft der verwüstenden 
und verpestenden Leidenschaften etwas Furchtbar-Erhabenes an sich 
tragen. Dieses Furchtbar-Erhabene nimmt nun durch die wesentliche Zu- 
mischung moralischen Ekels den Charakter des Gräßlichen an. Vielleicht 
entspricht es übrigens dem Sprachgefühl besser, wenn für das mit mo- 
ralischen Ekelgefühlen verknüpfte Erhabene die Berechnung „Greu- 
lich-Erhaben‘“ gebraucht wird. 

Natürlich gehören nicht alle Wüstlinge und Buhlerinnen großen Stils 
hierher. Es muß, wenn der Eindruck des Greulich-Erhabenen entstehen 
soll, das Waten in dem Unrat der Unzucht vom Dichter eindrucksvoll 
herausgearbeitet sein. Sonst fehlt der notwendige Zusatz der Ekelemp- 
findung. Don Juan bei Mozart, Messalina bei Wilbrandt gehören daher 
nicht in diesen Typus. Auf der anderen Seite aber muß dem morali- 
schen Ekel sein gemeiner Wirklichkeitsbodensatz genommen sein. Bei- 
des zu vereinigen ist nicht leicht. Daher sind Wüstlinge und Buhlerin- 
‚nen, die durch die abgründliche Zuchtlosigkeit ihrer Gier Ekel erregen, 
aber darin doch zugleich Erhabenheit zeigen und so dem Ekel das 
Widerästhetische nehmen, nicht oft in der Dichtung zu finden. Unter 
den Lastermenschen d’Annunzios gibt es einige, die wenigstens in der 
Hauptsache hierher gehören. So die beiden vor Wollust rasenden kolos- 
salen Buhlerinnen Gradeniga und Pantea in seinem Drama ‚Traum eines 
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Herbstabends“‘; oder in seinem Roman ‚„Lust‘“ der geistreiche und zu- 
gleich bestialische Hurer Andrea und neben ihm Helene Muti, die ihre 
Hurerei durch erfindungsreiche Phantasie würzt. Dagegen ist es Ar- 
thur Schnitzler nicht gelungen, in seinem wüsttumultuarischen Drama 
„Der Schleier der Beatrice‘, das uns die Welt der selbstherrlichen Wol- 
lust in großem Stile zeigen soll, den beiden Hauptvertretern des Lasters: 
dem Herzog von Bologna und dem Dichter Filippo, Größe zu geben; 
und so trıtt an ihrem chaotischen Unzuchistreiben nur das Grob-Ekel- 
hafte hervor. Aus älterer Zeit kann Klingers Faust erwähnt werden: 
Faust wälzt sıch hier in den Greueln der Unzucht. 

Das Ekelhafte an dem Gräßlich-Erhabenen der erotischen Art wird noch 
gesteigert, wenn die geschlechtlichen Laster sich mit Grausigkeits- 
gelüsten, mit Lust an Blut, Mord und Verwesung, mit satanischer Per- 
versität verknüpfen. Daß es einem großen Dichter gelingen kann, selbst 
dem auf solchem Boden erwachsenen moralischen Ekel die grobe Stoff- 
lichkeit zu nehmen, kann Huysmans Roman ‚A Rebours‘ lehren. We- 
nigstens an vielen Stellen des Romans bringt es die Darstellung der 
scheußlichen, satanıschen Gelüste, ın denen des Esseintes lebt, zu rein 
ästhetischer Wirkung. An anderen Stellen der Dichtung freilich schwillt 
unser Ekel so an, daß von ästhetischem Genießen keine Rede mehr sein 
kann. Wenn ich den Namen Frank Wedekind hier anreihe, so geschieht 
dies nur darum, um zu sagen, daß dieser Schriftsteller fast überall, wo 
er geschlechtliche Lasterhaftigkeit behandelt, dies mit derart vergifteten 
Reizmitteln tut, daß sich die allerwiderlichsten Ekelempfindungen sinn- 
licher wıe moralischer Art an die Stelle künstlerischen Genießens setzen. 
Was Wedekind bietet, ist von aller Kunst himmelweit entfernt; vielmehr 
setzt er uns ein grausiges Gebräu der ausstudiertesten Ekelerregungen 
vor. Erst kürzlich wieder, als ich seinen „Liebestrank‘ sah, erregte mir 
die ordinäre, tierische Zirkusmoral dieses Dichters wahre Übelkeit. Und 
Ähnliches ist mir schon oft beim Lesen oder Sehen von Stücken des 
talentvollen, aber künstlerisch wie menschlich verwilderten Georg Kaiser 
widerfahren. Auch Richard Dehmels Zwei Menschen — eine Dichtung, 
die hohe Ziele anstrebt und reich an Erhabenheiten verschiedenster Art 
ist — enthalten nicht wenig Wollustszenen, deren beabsichtigte Erhaben- 
heit durch rohe Ekelhaftigkeit gründlich vereitelt wird. 

Ich habe immer nur von Ekelempfindungen gesprochen. Es geschah dies 
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der Einfachheit wegen. Genau genommen, hätte ich auch die mit ihnen 
nächstzusammenhängenden Grausamkeitsempfindungen heranziehen 
sollen. Viele der angeführten Beispiele zeigen, wie innig sich mit dem 
Ekel grausige Nervenschauer zu verbinden pflegen. Es ist damit nicht die 
dem Grauenhaften eigentümliche Unlust des Grauens gemeint. Diese 
wird durch das Dunkle und Unbekannte der im Hintergrund versteckten 
bösen Mächte erzeugt. Sondern gemeint ist die eigentümliche Wirkung, 
die grausames Blutvergießen, überhaupt grausame Schmerzzufügung in 
den Nerven hervorruft. Diese aus Wollust und Entsetzen gemischte Ner- 
venaufregung, die durch die Wahrnehmung grausamer, besonders blutig- 
grausamer Vorgänge erweckt wird, nenne ich Grausamkeitsempfindung. 
Perverse Schriftsteller insbesondere, wie etwa Wedekind, lieben es, durch 
Hinzufügung solcher aus Blut und Mord hervorgehenden Grausamkeits- 
schauer zu den üppig- -erotischen Ekelempfindungen die Nervenpeitschung 
zu vollenden. So sind also in den Begriff des Gräßlich-Erhabenen auch 
die Grausamkeitsempfindungen aufzunehmen. 

Das Furchtbare, das Grauenhafte und das Gräßliche bilden hinsichtlich 
der Unlustelemente eine aufsteigende Reihe. Die Unlustgefühle, die 
an dem Furchtbar-Erhabenen aufgewiesen wurden, bleiben auch für die 
beiden Sonderarten bestehen. Dazu tritt nun im Grauenhaft-Erhabenen 
noch die Unlust, die aus dem undurchsichtigen, unheimlichen, abgründ- 
lichen Charakter dieser Sonderart entspringt: die Unlust des Grauens. 
Viel stärker aber ist die Unlust, die im Gräßlichen dazukommt: die Un- 
lust des Ekels und des Grausamkeitsschauers. 


IV 
DAS DUSTER-ERHABENE 


ıl4. Das Furchtbar-Erhabene hat seine Eigentümlichkeit in der vernich- 
tenden Gewalt von übermäßiger Größe. Nicht jede feindselige Gewalt 
aber tritt vernichtend auf. Es gibt Gewalten, die das Leben nur stören, 
ohne es zu zerstören, die Wachstum und Gedeihen nur hemmen, ohne 
es zu untergraben, die den Frohsinn wohl verscheuchen, ohne aber ge- 
rade Leiden und Qualen zu erzeugen. Und auch solche Gewalten sind 
nicht selten von übermäßiger Größe, entsprechen also der Grundforde- 
rung des Erhabenen. Ich will in allen solchen Fällen vom Düster- Er- 
habenen sprechen. 
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Das Düster-Erhabene ist also eine Ermäßigung des Furchtbar-Erhabe- 
nen, nicht in dem Grade der Übermacht, sondern in dem Grade der 
Feindseligkeit. An die Stelle des Vernichtens tritt das Hemmen. Daher 
erweckt das Düster-Erhabene nicht Furcht und Grauen, sondern es 
stimmt uns nur trüb und düster. Trägt die Düsterkeit den Trieb in sich, 
uns beschaulich zu stimmen, dann kann man das Erhabene schwermütig 
oder melancholisch nennen. 

Ist ein böses Hagelwetter im Anzuge, so macht die Bewölkung des 
Himmels — man denke an die tief herniederhängenden formlosen schwe- 
ren Wolken von gelblich fahler Färbung in Verbindung mit dem Schwin- 
den des Tageslichtes — den Eindruck des Furchtbar-Erhabenen. Andere 
Male dagegen läßt uns die Wolkenbildung die Natur zwar von erhabener 
Seite erscheinen, aber sie fordert uns nicht zur Einfühlung verheeren- 
der, niederfahrender, zerschmetternder Gewalten auf, sondern an den 
Wolken tritt uns nur das Drückende, Lastende, Verdüsternde entgegen. 
Ein rauschender Tannenwald wird nur unter ganz besonderen Umstän- 
den uns als furchtbar-erhaben berühren, sehr leicht dagegen den Cha- 
rakter des Düster-Erhabenen an sich tragen. Ein breiter Strom von 
schmutzig gelblichem Wasser, an einförmigen kahlen Hügeln träge hin- 
fließend, wird bei traurigem Himmel als düster-erhaben empfunden 
werden; für das Furchtbar-Erhabene ıst zu wenig Feindseligkeit vor- 
handen. Die römische Campagna zeigt melancholische Erhabenheit. 
Wie verbreitet das Düster-Erhabene in der untermenschlichen Natur ist, 


kann die Landschaftsmalerei zeigen. Ruysdael — ich erinnere etwa an 
seinen Judenfriedhof — ist eine wahre Fundgrube für das Düster- 
Erhabene. | 


Aber auch in der Menschenwelt ist das Düster-Erhabene eine überaus 
häufige Gestaltung. Man sehe etwa die Lyrik Byrons, Victor Hugos, 
Hölderlins, Lenaus oder die Balladen des Börries von Münchhausen dar- 
aufhin an, und man wird sehr viele Gedichte finden, die sich im Düster- 
Erhabenen halten. Oder man denke an die Bilder aus der Geschichte, wie 
wir sie etwa unter den Gedichten Hermann Linggs und Konrad Ferdi- 
nand Meyers so zahlreich finden: nicht wenige darunter gehören dem 
Düster-Erhabenen an. Schillers Kassandragedicht atmet düstere Erhaben- 
heit. Auch aus seinem Siegesfest erklingen düstere Schicksalstöne. Be- 
sonders mit tragischen Entwickelungen ist das Düster-Erhabene ver- 
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knüpft. Bevor die Tragik die Höhe des Furchtbar-Erhabenen erreicht, 
pflegt sie sich im Düster-Erhabenen zu bewegen. Schillers Don Carlos, 
Wallenstein, Maria Stuart, Braut von Messina können als Beispiele dienen. 
Auch die Musik ist voll von Erhabenem dieser Art. Ich greife die Sym- 
phonien von Brahms heraus: ich würde insbesondere dem ersten Satz 
der ersten, dem vierten Satz der dritten und dem ersten und vierten Satz 
der vierten Symphonie düstere Erhabenheit zusprechen. Unter den Ma- 
lern hebt sich Rembrandt als Meister im Düster-Erhabenen heraus. Man 
vergegenwärtige sich nur die Selbstbildnisse des Alters, etwa das in der 
Münchener Alten Pinakothek befindliche, auf dem er das Haupt selbst- 
bewußt aufrecht trägt. 

In der Baukunst vermag sich das Furchtbar-Erhabene nur unter ganz 
besonderen Bedingungen auszusprechen. Viel häufiger findet man in ihr 
Erhabenheit düsterer Art. Das Innere von Domen — ich denke an den 
Stephansdom — ist oft von ausgesprochen düsterer Erhabenheit. Das 
durch die Glasmalereien gedämpfte Tageslicht trägt in Verbindung mit 
dem von Kerzen und Lampen ausgehenden schwankenden Schein das 
Seinige dazu bei. Auch alte Paläste haben häufig solchen Charakter. 


V 
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13. Jetzt haben wir unser Augenmerk auf das Erhabene der positiven, 
schaffenden Kraft zu lenken. Wir versetzen uns jetzt also in solche Fälle, 
wo die übermächtige Kraft lebenfördernder, segenschaffender, beglük- 
kender Art ist. Von dem erhabenen Gegenstand geht Gesundheit und 
Fruchtbarkeit, Leben, Liebe und Glück, Höherbildung und Vollendung 
aus. Um einen zusammenfassenden Namen zu haben, spreche ich von 
dem Erhabenen der wohltuenden Art.! 

Wie bei dem Furchtbar-Erhabenen, so läßt sich auch hier ein Erhabenes 
der Wirklichkeit und ein Erhabenes der Möglichkeit unterscheiden. 
Wird Jesus als die Kranken heilend, die Kindlein segnend dargestellt, 
so tritt die segenschaffende Kraft in ihrer Auswirkung hervor. Stellt da- 
gegen der Maler nichts weiter als das Antlitz Jesu dar, legt aber in dieses 


1 BouUtenwek sıcht allein in dieser Art des Erliabenen das Rein-Erhabene. Furcht und Grauen 
erscheint ihm als Verunreinigung des Erhabenheitsgofühles. „Die Empfindung des Rein- 
Erhabenen ist immer ein heiterer Blick in den Himmel“ (Ästhetik, 2. Auflage, Band ı, 


S. 197£.). 
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Antlitz überströmende Milde, Güte und Liebe hinein, so ist die segen- 
schaffende Kraft nur in ihrem Ansichsein vorhanden. Dort liegt ein 
wohltuend Erhabenes der Wirklichkeit, hier eines der Möglichkeit vor. 
Doch lasse ich diesen Unterschied auf sich beruhen. 

Wichtiger ist es, auf die Unterschiede zu achten, die von der Art des 
Lebens aus, das durch die übermächtige Kraft gefördert wird, entsprin- 
gen. Die Lebensförderung kann sich erstlich auf die Natur, besonders die 
organische, erstrecken. So beruht die Erhabenheit des Lichtes und der 
Sonne vor allem auf ihrer lebenzeugenden, lebensteigernden, leben- 
erneuernden Macht. Licht und Sonne gelten uns als unerschöpflicher 
Urquell aller Fruchtbarkeit, aller segensreichen Entwicklung. In stim- 
mungssymbolischer Vergeistigung erscheinen Licht und Sonne dann wei- 
ter als Geber und Wecker alles Guten, Heilvollen, Göttlichen. In der 
Lyrik der verschiedenen Zeiten und Völker ist der Preis dieser Erhaben- 
heit weit verbreitet: von den Vedahymnen an bis auf unsere Modernsten. 
An Licht und Sonne reiht sich die Luft an: auch sie kann als Atem spen- 
dend, als allbelebend, allerfrischend geschildert werden. Hölderlins Ge- 
dicht an den Äther kann als Beispiel dienen. Nebenher sei hier bemerkt: 
die Luft als sinnlicher Gegenstand kann streng genommen nicht ästhe- 
tisch wirken. Man denke doch an die verschiedenen Sinne. Von einem 
Gesehenwerden der Luft kann nicht eigentlich die Rede sein; für Gehör 
und Tastempfindung wiederum ist die Luft nur unter gewissen Um- 
ständen vorhanden; beim Atmen kommen außer Tastempfindung auch 
noch Gemeingefühle in Betracht. Allein wenn uns die Luft als erhabe- 
ner Gegenstand vorschwebt, so steht uns nicht dieses Gemengsel von 
Gehörs-, Tast- und Gemeinempfindungen vor Augen, sondern wir den- 
ken an ein umfangendes und alldurchdringendes Luftmeer, an ein wei- 
tes, freies Reich. Das heißt: die Luft als erhabener und überhaupt als 
ästhetischer Gegenstand besteht nur für die Phantasie. Die Phantasie 
füllt den Raum mit einem durchsichtigen beweglichen wehenden leichten 
freien Etwas aus. Nur als dieses Phantasiegebilde ist die Luft ein ästhe- 
tischer Gegenstand. Auch die Erde kann als ein Erhabenes der segens- 
vollen Art wirken. Unter Umständen kann ein beschränkter, von unseren 
Augen umfaßter Fleck Erde uns als eine symbolische Zusammenfassung 
der ungeheuren Kräfte des Gebärens und Nährens erscheinen, welche die 
Erde in sich schließt. Unabsehbar sich erstreckende prächtig reifende 
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Kornfelder können wie eine Verkörperung der unerschöpflich schaffen- 
den Erde wirken. In Zolas La Terre finden sich Schilderungen dieser 
Art. Dem Dichter stehen natürlich auch Mittel zur Verfügung, die Erde 
als solche der Phantasie derart vor Augen zu führen, daß wir das Wal- 
len und Wogen der Erdkräfte in ihrer ganzen abgründlichen Tiefe zu 
spüren glauben. Jedermann fällt hierbei der Erdgeist bei Goethe ein. 
Übrigens trägt der Erdgeist bei Goethe zugleich etwas vom Furchtbar- 
Erhabenen an sich, denn einmal gehören zu ihm auch Kräfte des Zer- 
störens, und sodann ist der Erdgeist ein derart Übergewaltiges, daß er 
gegenüber dem sich erhebenden kleinen Menschen etwas in Nichts Zu- 
rückwerfendes an sich hat. Noch sei an Frühling, Sommer, Herbst erin- 
nert: jede dieser drei Jahreszeiten kann uns zu einem Erhabenen der 
lebenbejahenden Art werden. Eine Landschaft, sei es in Natur oder 
Kunst, kann uns die Fülle und Überfülle von Herrlichkeiten, die der 
Frühling oder Sommer oder Herbst der Erde schenkt, derart zusammen- 
gefaßt und gesteigert zur Anschauung bringen, daß uns in ihr die segens- 
volle Erhabenheit der entsprechenden Jahreszeit entgegentritt. Millet hat 
uns beispielsweise in einer seiner Landschaften — sie befindet sich im 
Louvre — eine solche Darstellung des Frühlings gegeben. Auch in sym- 
bolischer Menschengestalt kann solch erhabene Darstellung gehalten sein, 
wie dies uns etwa Botticellis Frühling zeigt. 

16. Treten wir jetzt auf das Gebiet des geistigen Lebens hinüber, so kann 
die fördernd wirkende übermächtige Kraft sich darin äußern, daß sie die 
Menschheit — das heißt natürlich: kleinere und größere Gruppen von 
Menschen — hebt, veredelt, vertieft, bereichert, heilt oder genauer aus- 
gedrückt: sie irgendwie auf dem Gebiete der Güter und Werte weiter- 
bringt. Führen wir uns verschiedene Möglichkeiten vor Augen. 

Einen ersten Fall stellen solche Personen, Bestrebungen und Taten dar, 
die mit übermächtiger Gewalt das Gute unter den. Menschen lebendig 
machen, ihren Glauben an das Edle stärken, sie von sittlichen Trug- 
gebilden erlösen, sie auf eine höhere, freiere, reinere Stufe der Sittlich- 
keit heben wollen. Segensvoll erhabene Erscheinungen sind daher sitt- 
liche Reformatoren, sittlich befreiende Taten, sittliche Bewegungen, die 
ein ganzes Volk ergreifen. Sokrates wie Platon, Kant wie Fichte gehören 
in dieser Hinsicht zu den im höchsten Grad erhabenen Gestalten. Es 
muß aber nicht gerade ein ausdrückliches sittliches Fördern der Mit- 
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menschen beabsichtigt sein, noch auch überhaupt ein solches als tatsäch- 
liches Ergebnis vorliegen. Diese Art Erhabenheit besteht auch in einer 
Form, die man als Form bloßer Möglichkeit bezeichnen könnte. Das 
heißt: reine Gesinnung, lautere Güte, hohe Unschuld wirken im Sinne 
des Erhabenen, auch ohne daß sie sich in reformatorische Bestrebun- 
gen und Taten umsetzten, und ohne daß eine sittliche Förderung der 
Mitmenschen sich auch nur als tatsächliche Wirkung an sie knüpfte, 
rein schon durch einfaches Bestehen und Sichbewähren — vorausgesetzt 
natürlich, daß sich in ihnen eine übergroße Kraft offenbart. Die Macht 
sittlichen Förderns liegt in solchen Fällen nur als Möglichkeit vor. Wo 
uns Dichter außergewöhnlich gütige, aufopferungsvolle, von selbstver- 
gessener Liebe überströmende, in Lauterkeit und Unschuld groß und 
schlicht dahinlebende Seelen schildern, ist Erhabenes der sittlich segens- 
reichen Art vorhanden. Ein ausgezeichnetes Beispiel ist Tscharudatta in 
dem Drama Mricchakatika: seine Tugend strahlt in stiller, siegender _ 
Kraft. Walt in Jean Pauls Flegeljahren hat vermöge der überwältigen- 
den Unschuld und wahrhaft überirdischen Reinheit seines Gemütes etwas 
Erhabenes dieser Art an sich. Auch an den Pfarrherrn in dem Roman 
von Ernst Zahn „Albin Indergand“ kann erinnert werden: auch abge- 
sehen davon, daß er den von aller Welt verstoßenen jugendlichen Sün- 
der liebevoll auf den Weg des Guten bringt, hat er etwas Erhabenes. In 
der Malerei ist die Darstellung Jesu und Marias schr häufig in dem 
Sinne erhaben, daß eine Überfülle von Güte, Liebe und Gnade auszu- 
strömen scheint. 

Ähnliches ließe sich nun auch zweitens hinsichtlich des religiösen 
Gebietes ausführen. Religionsstifter, Religionsvertiefer, religiöse Befreier 
sind erhabene Gestalten höchsten Grades. Aber auch wo uns überhaupt 
religiöse Inbrunst, Gottvertrauen, gotterfülltes Leben derart entgegen- 
tritt, daß sich übermenschliches Aufbieten von Kraft und Tiefe darin 
äußert, entsteht Erhabenes der wohltuenden Art. Es könnten daher hier 
alle Meister herangezogen werden, die in ihre Bilder aus Bibel oder Le- 
gende unendliche Inbrunst, überschwengliche Verzückung, ungewöhn- 
lich kühnen Glaubensmut hineingelegt haben. Die Bilderbibel von 
Schnorr von Carolsfeld gehört in der Hauptsache hierher. Dabei 
ist zu erwägen, daß auch solche Darstellungen, die durch ihren gegen- 
ständlichen Inhalt zum Furchtbar-Erhabenen gehören, wie etwa Kreuzi- 
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gungs-, Beweinungs-, Grablegungsbilder, hinsichtlich der zugrunde lie- 
genden Gesamtstimmung uns die ungeheure, unbesiegbare Kraft reli- 
giösen Glaubens und Liebens zu Gefühl bringen können, also insofern 
zum Erhabenen der positiven Art gehören. Auch der religiösen Lyrik ist 
hier nachdrücklich zu gedenken. Welghe überwältigende Erhabenheit 
des ‘vertrauensstarken Verkehres mit Gott spricht sich nicht in den Psal- 
men aus! Oder man versetze sich in die geistlichen Lieder Luthers oder 
Paul Gerhards, oder in die begeisterten religiösen Ergüsse Klopstocks 
oder Jean Pauls. Ebenso reich an positiver Erhabenheit der religiösen 
Art ist die kirchliche Musik. Sebastian Bachs Hohe Messe und Matthäus- 
Passion mögen dies nahelegen. Und auch die kirchliche Baukunst ist ım 
höchsten Maße ergiebig an Gefühlen religiöser Erhabenheit. Welche 
Macht transzendenten Aufschwunges offenbart sich nicht in den goti- 
schen Domen! 

Es würde ermüdend wirken, wenn ich nun drittens auch das Gebiet 
der Kunst und viertens das der Wissenschaft, Weisheit, Philosophie 
unter den gleichen Gesichtspunkten durchgehen wollte. Wenige Andcu- 
tungen mögen genügen. Welche Erhabenheit die Darstellung dichteri- 
schen und künstlerischen Lebens und Schaffens haben kann, mögen 
Tasso bei Goethe, Sappho bei Grillparzer, der Glockengießer Heinrich 
und Michael Hellriegel bei Hauptmann, die Künstler der Renaissance in 
Gobineaus großer Dichtung dem Leser in Erinnerung bringen. Zwar 
schließt die Entwicklung und das Schicksal dieser künstlerischen Seelen 
auch viel Furchtbar-Erhabenes in sich, allein zugleich ist doch in ihnen 
eine solche Fülle segensreicher, lebenerhöhender künstlerischer Kräfte 
zur Darstellung gebracht, daß daneben auch der Eindruck der wohltuen- 
den Erhabenheit entsteht. Noch mag an die Künstlerlieder Goethes und an 
Schillers Gedicht „Die Künstler“ erinnert werden: hier bildet das künst- 
lerische Schaffen als solches den erhabenen Gegenstand der Gedichte. 
Wissenschaft, Weisheit, Philosophie kommen als erhabene Gegenstände 
der Kunst gleichfalls in den verschiedensten Formen vor. Raffaels Schule 
von Athen ist eines der nächstliegenden Beispiele. Wie oft sind nicht 
Theologie, Philosophie und andere Wissenschaften allegorisch darge- 
stellt worden. Ich erinnere nur an Raffaels Allegorien im Vatikan. Wenn 
wir Goethes Faust — und ich meine hier ganz besonders auch den zwei- 
ten Teil —, seinen Divan, seine Sprüche lesen, so tritt uns der Dichter in 
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der Erhabenheit seiner Weisheit vor Augen. Auch an die Weisheit des 
Brahmanen von Rückert kann nachdrücklich erinnert werden. 

17. Das Erhabene der wohltuenden Kraft hat sich uns bis jetzt in zwei 
Formen gezeigt: je nachdem die übermächtige Kraft das Leben der 
äußeren Natur oder die Werte und Güter der Menschheit fördert. Hierzu 
tritt nun noch eine dritte Form. Die übermächtige Kraft kann nämlich 
die Menschen nach ihrer seelischen Seite so fördern, daß dabei die 
Wertbetätigungen, die idealen Bestrebungen überhaupt nicht in Frage 
kommen. Die segensvoll wirkende Kraft erstreckt sich hier, wie in der 
zweiten Form, auf die Gefühle und Strebungen des Menschen, aber ohne 
daß dabei die Förderung der menschlichen Werte und Ideale irgendwie 
betont würde. Positiv gesprochen: es ist hier nur das Leben als solches, 
das Erleben des Lebens, das Lebensgefühl, der Lebensrausch, der Lebens- 
zauber, worauf sich die übermächtige Kraft in förderndem Sinne bezieht. 
Die übermächtige Kraft betätigt sich hier allein darin, daß sie das Leben 
gesund, froh, stark und kühn macht. Eine Gestalt wie Siegfried bei Ri- 
chard Wagner wirkt nicht etwa darum erhaben, weil irgendwelche För- 
derungen sittlicher oder anderer Werte in ihm verkörpert sind, sondern 
einfach darum, weil ein unausschöpflicher gesundheits- und frohsinns- 
strotzender Lebensstrom von ihm auszugehen scheint. Und so ist es in 
unzähligen Fällen. Der erhabene Gegenstand fordert uns auf, eine un- 
endliche Fülle von Lebens- und Gesundheitsfreudigkeit, eine unaus- 
schöpfliche Kraft, Leben und Glück um sich zu verbreiten, in ihn ein- 
zufühlen. Tizian und Tintoretto, Rubens und Jordaens haben zahllose 
Gestalten geschaffen, deren Erhabenheit auf irgendwelche ideale Werte 
zurückführen zu wollen pedantisch wäre. Ihre Erhabenheit besteht viel- 
mehr darin, daß sie von Lebensfülle strotzen, daß Rausch und Triumph 
des Lebens von ihnen auszugehen scheint. Man könnte hier von Erhaben- 
heit der vitalistischen Art sprechen. Oder man nehme die Musik. Beet- 
hovens siebente Symphonie ist, besonders in ihrem ersten und vierten 
Salz, von überschäumender, ungebändigter, oft fast toller Lebenslust er- 
‘füllt. Ebenso reißt uns Schubert in seiner G-Dur-Symphonie, und wie- 
derum besonders im ersten und vierten Satz, in einen Strom tapferen, 
scharfen, glanz- und farbenreichen Lebens hinein. Es wäre gekünstelt, 
den Grund der Erhabenheit hier in der Erregung sittlicher oder anderer 
Wertgefühle zu suchen. Er liegt einfach in der Gewalt des in diesen Ton- 
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werken entfesselten Lebensrausches. Die Dichtung der Gegenwart setzt 
etwas darein, das allergesteigerteste Lebensgefühl, das Ausschöpfen des 
Lebens in allen seinen heißen und funkelnden Tiefen zum Ausdruck zu 
bringen. Daher finden sich in der modernen Dichtung besonders zahl- 
reiche Beispiele für das Erhabene des freudigen Lebensrausches. Zola, 
Ibsen, Hauptmann sind voll von Erhabenheit dieser Art. Hofmannsthal 
hat in dem Drama ‚Der Abenteurer und die Sängerin“ eine Dichtung 
des von frohem und frechem Urgesundheitsgefühl trunkenen Lebens- 
willens geschäffen. Auch durch Helene Böhlaus Roman ‚Das Haus zur 
Flamm““ rauscht eine tiefe, freie, prächtige Lebenssymphonie. Oft frei- 
lich stellt sich der Lebensrausch von seiner furchtbaren Seite dar. In 
derselben Dichtung kann die Erhabenheit der Lebensfluten bald als 
furchtbar und grauenhaft, bald als freudig und segensreich erscheinen. 

18. Schließlich noch ein Wort über die subjektiven Gefühle, die dem 
Erhabenen der wohltuenden Kraft entsprechen. 

Zu Unlustgefühlen kommt es hier nur, insofern sich mit den Erhaben- 
heitsgefühlen jedweder Art Kleinheitsgefühle verbinden können. Es ist 
also möglich, daß auch den das Erhabene der wohltuenden Kraft be- 
gleitenden Gefühlen sich etwas Unlust beimengt. Doch häufig und in 
hohem Grade kommt dies hier keinesfalls vor. Das Segenbringende und 
Erfreuende der übermächtigen Kraft läßt hier bedrückende Kleinheits- 
gefühle viel schwerer aufkommen, als dies beim Erhabenen der feind- 
seligen Art der Fall ıst. 

Das Erhabene der wohltuenden Kraft bildet für die Entfaltung der Er- 
hebungsgefühle einen besonders günstigen Boden. Wo sich eine heil- 
bringende Kraft zu außerordentlicher Höhe erhebt, wächst auch unser 
Lebens- und Selbstgefühl leicht und frei empor. Immerhin besteht ein 
bemerkenswerter Unterschied. In dem einen Fall ist dieses Empor- 
wachsen unseres Selbstgefühls mit ausgesprochener Heiterkeit verknüpft, 
in dem anderen Fall tragen die Erhebungsgefühle mehr den Charakter 
des Ernstes. Man könnte daher innerhalb des Erhabenen der wohltuen- 
den Art von einem Erhabenen der Heiterkeit und einem Erhabenen des 
Ernstes sprechen. Jenes findet sich dort, wo sich die lebenfördernde Kraft 
in betonter Weise als Frohsinn erzeugend äußert. Das Erhabene des 
Ernstes dagegen hat zur Voraussetzung, daß an der lebenfördernden 
Kraft das Bedeutsame, Gewichtige, Wertvolle hervorgekehrt erscheint. 
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Das bekannte Rembrandt-Bild, wo der Künstler seine Saskia auf dem 
Schoße: hält und Beide in übermütiger Laune in die Welt hinein blicken, 
fällt in das Erhabene der Heiterkeit. Raffaels Sixtinische Madonna da- 
gegen gehört dem Erhabenen des Ernstes an. Noch sei an den Eindruck 
des Genies erinnert. Stellt man sich ein Genie zu künstlerischer Gestal- 
tung gebracht vor, so kann von ıhm der Eindruck des Düster-, ja unter 
Umständen des Furchtbar-Erhabenen ausgehen; aber es gibt auch Ge- 
nies, von denen heitere Erhabenheit ausstrahlt. Das Walzer-Strauß-Denk- 
mal im Wiener Stadtpark kann hierfür als Beispiel dienen. Auch kann 
dieses Beispiel lehren, daß durch die Heiterkeit, in der ein Genie dar- 
gestellt ist, mindestens ein leiser Zug von Schwermut hindurchblicken muß. 


Achtes Kapitel 
DIE HAUPTSAECHLICHSTEN AUSGESTALTUNGEN 
DES ERHABENEN 
II. DAS PRAECHTIGE, WUERDEVOLLE, PATHETISCHE 


I 
DAS PRÄCHTIGE 


ı. Einer gründlichen Durcharbeitung des Erhabenheitsgebietes, wie sie 
hier beabsichtigt ist, würde etwas Wichtiges fehlen, wenn nicht auch 
auf gewisse andere Gestaltungen des Erhabenen eingegangen würde. Die 
Arten des Erhabenen, die ich hier im Sinne habe, bilden keine unter 
demselben Einteilungsgrunde sich ergebende Reihe, sondern sie gliedern 
sich aus dem Erhabenen unter sehr verschiedenartigen Gesichtspunkten 
heraus. Alle jetzt zu behandelnden Formen sind in den Künsten über- 
aus weit verbreitet und heben sich auch für einen ungeübten künstle- 
rischen Sinn deutlich hervor. 

2. Zuerst betrachte ich das Prächtige oder, mit vollerem Namen, das 
Prachtvolle. Ich verstehe unter diesem Ausdruck das Zusammenwirken 
folgender ästhetischer Faktoren. Der gemeinsame Boden des Erhabenen 
ist dabei selbstverständlich vorausgesetzt. 

Wir stellen uns vor: eine übermächtige Kraft äußert sich in einer Fülle 
von Teilkräften, und diese Teilkräfte lassen jene Hauptkraft nicht 
etwa als ın Zersplitterung auseinandergegangen und so in ihrer Macht 
herabgesetzt erscheinen, sondern sie wirken derart zusammen, daß die 
Hauptkraft durch sie um so mehr in ihrem Können und Wirken hervor- 
tritt. Die Teilkräfte dienen gleichsam der Hauptkraft, sie scheinen darin 
ihre Bestimmung zu haben, daß durch sie der Umfang, die Fülle, die 
Stärke des Wirkeris der Hauptkraft offenbar werde. Und der Haupt- 
kraft ihrerseits ist daran gelegen, daß sie eine Fülle von Kräften, gleich- 
sam von dienenden Geistern, um sich versammle,! und daß in der Viel- 
fältigkeit dieses dienenden Wirkens sich ihr Reichtum und ihr Gewicht 


1 Ich finde mich mit dieser Charakterisierung des Prächtigen in Übereinstimmung mit FRıEn- 
Rich Viscner (Über das Erhabene und Komische, S. 65; Ästhetik, $ 98). 
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verkünde. Und dieses Verhältnis, so stellen wir uns weiter vor, besteht 
nicht etwa nur in begrifflicher Form, sondern es muß sich dem Betrach- 
ter in der äußern Erscheinung nahelegen. Das heißt: die Teilkräfte brin- 
gen sich in sinnlichen Teilgestaltungen zum Ausdruck, und diese Teil- 
gestaltungen gehen anschaulich derart in ein einheitliches Gesamtbild 
zusammen, daß die übergeordnete Hauptkraft nach der ganzen Fülle 
und Stärke ihres Könnens darin zur Erscheinung kommt. 

In dem Gesagten schon ist ein Zug angedeutet, der nun noch mehr be- 
tont werden muß, wenn eine möglichst charakteristische Gestaltung des 
Erhabenen hervorgehen soll. Die Teilkräfte und Teilgestaltungen stehen 
zu der Hauptkraft nicht nur im Verhältnis der Fülle, sondern der Über- 
fülle, des Überflusses, der Verschwendung. Indem sich die Haupt- 
kraft in ihren Teilkräften äußert, macht dies nicht den Eindruck, daß 
die Hauptkraft sich dabei in den Grenzen des Sachlich-Geforderten, des 
Schlicht-Notwendigen halte, sondern wir empfangen vielmehr den Ein- 
druck, als ob die übermächtige Kraft etwas darein setzte, sich in einem 
Überfluß von Machtentfaltungen zu äußern; als ob sie ihre Genug- 
tuung und Freude darin empfände, gleichsam eine Überfülle dienst- 
barer Geister um sich zu versammeln. Die beherrschende Macht will 
ihre Herrlichkeit genießen, ihres Triumphes innewerden und läßt, um 
in anderem Bilde zu reden, zu diesem Zwecke einen verschwenderisch 
ausgestatteten Chor lobpreisender Stimmen erschallen. Die Macht will 
in ihrer Stärke bewundert, gepriesen sein. Zu diesem Zwecke stei- 
gert sie die Fülle zur Überfülle. 

Noch auf einen anderen Zug ist das Gesagte angelegt. Die übermächtige 
Kraft will sich zeigen, will ihre Macht und Herrlichkeit durch eine Über- 
fülle von Teilgestaltungen verkündet sehen. Diesem Bedürfnis wäre 
durch sinnliche Schlichtheit und Kargheit, durch Zurückhaltung hin- 
sichtlich der sinnlichen Reize nicht genügt. Vielmehr wird das Verlangen 
der übermächtigen Kraft gerade dann befriedigt sein, wenn die Teil- 
kräfte für unsere Sinne in reizender, lockender, überraschender 
Weise hervortreten. Daher ist das Farbenreiche und Bunte, das Glän- 
zende und Funkelnde, das Rauschende und Jubelnde, das in Form, Farbe 
oder Ton Seltene und Fremdartige für die Teilgestaltungen, die dem 
Preise der Hauptkraft dienen, charakteristisch. Und ebenso das seinem 


stofflichen Werte nach Seltene, das Kostbare, das schwer zu Be- 
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schaffende. Bei dieser letzten Hinzufügung setze ich voraus, daß diese 
stoffliche Kostbarkeit vom Betrachter in die betreffenden Teilgestaltun- 
gen — etwa Edelsteine, Perlen, Spitzen, Stickereien — eingefühlt und 
so zu einem ästhetischen Faktor erhoben werde. Nehme ich die beiden 
Merkmale des Überflüssigen und des Auge und Ohr Reizenden zusammen 
und verknüpfe sie mit dem dienenden Verhältnis der Teilgestaltungen 
gegenüber der Hauptkraft, so erhalten wir den Begriff des Schmuckes 
und Putzes. Ich darf daher sagen: für die Sondergestaltüng des Erhabe- 
nen, die ich hier entstehen lasse, ist Schmuck und Putz charakteristisch. 
Auf diese Weise hat sich uns das Prächtige ergeben. Die hier dar- 
gelegten Verhältnisse werden sprachgefühlsmäßig am passendsten mit 
diesem Namen bezeichnet. 

3. So läßt sich jetzt zusammenfassend sagen, daß Prächtig-Erhabenes 
überall dort vorliegt, wo eine übermächtige Kraft sich in einer über- 
reichlichen Fülle sinnlich-reizender Teilgestaltungen äußert, und 
wo sie dies in dem Verlangen zu tun scheint, die volle Bedeutung ihrer 
Macht in die Sinne fallen und sich so bewundern zu lassen. 

Hiernach liegt das Prächtig-Erhabene nach dem Sinnlich-Reizenden hin- 
über — einer ästhetischen Gestaltung, die wir weiterhin kennen lernen 
werden. Zugleich besteht eine nahe Verbindung nach dem Pathetischen 
hin — einer Ausgestaltung des Erhabenen, die uns noch in diesem Ab- 
schnitt beschäftigen wird. Die volle Bedeutung dieser beiden Bemerkun- 
gen kann sich erst weiterhin ergeben. 

Hier ist zunächst ein erläuterndes Wort über die dem Prächtig-Erhabe- 
nen zuerteilte Absicht, sich sehen und bewundern zu lassen, zu sagen. 
Es handelt sich dabei selbstverständlich nur um eine Einfühlung von 
seiten des Betrachters. Nur der sinnliche Schein dieser Absicht ist ge- 
fordert. Das Prächtig-Erhabene sieht so aus, als ob es Fülle, Weite, 
Größe seiner Macht, sein Anschen, seine Herrlichkeit zutage fördern 
wollte, um sich bewundern, anstaunen, preisen zu lassen. Eine Früh- 
lingslandschaft beispielsweise, stehe sie uns in Naturwirklichkeit oder in 
der Kunst vor Augen, kann durch das zahllose Blütengewimmel auf 
Wiese, Strauch und Baum, überhaupt durch das tausendfach hervor- 
quellende und hervortönende neue Leben uns sehr leicht als prachtvoll- 
erhaben erfreuen. Und es wird dies dann der Fall sein, wenn die Blüten- 
und Lebensüberfülle den Eindruck macht, als ob der Frühling sich uns 
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in seiner sieghaften Macht, ın seiner ganzen einzigartigen Herrlichkeit 
zeigen und die Menschen zur Bewunderung hinreißen wollte. Von einer 
wirklich vorhandenen Absicht des Frühlings kann selbstverständlich 
keine Rede sein. Doch gibt es Fälle, wo der eingefühlten Absicht eine 
wirkliche Absicht entspricht. Wo das Prächtig-Erhabene an Menschen 
haftet, kommt dies oft vor. Ein glänzendes, rauschendes Fest, eine in 
Seide, Spitzen, Edelsteinen strahlende Gewandung können den Charakter 
des Prächtig-Erhabenen an sich tragen. Und zwar liegt hier der Fall 
selır oft so, daß die Absıcht des Sichsehen- und Bewundernlassenwollens 
nicht nur in Form eines eingefühlten Als-Ob, sondern als volle Wirklich- 
keit vorhanden ist. Der reiche Fürst will seine Säle, seine Festtafeln, 
seine Gäste, kurz sein ganzes Fest durch Köstlichkeiten und Seltenheiten 
für Auge und Ohr, für Nase und Gaumen geschmückt sehen; er will 
sich auf seinem Feste wie mitten in einer Versammlung von Menschen 
und Dingen fühlen, die zu seiner Ehre und Herrlichkeit glänzen. Die 
vornehme Dame will durch all die sinnenfesselnden Stoffe, mit denen 
“ sie ihren Leib umgibt, strahlen und alle anderen überstrahlen. In diesen 
beiden Fällen ist also wirkliche Absicht des Sichsehenlassens zu finden. 
Noch nach einer anderen Seite hin wird dem Prächtig-Erhabenen so et- 
was wie Absicht eingefühlt. Die Teilgestaltungen werden, wie wir ge- 
sehen haben, so betrachtet, als ob sie der Ehre und Herrlichkeit der 
Hauptkraft dienten, als ob sie sich zur Verkündigung ihrer Größe ver- 
sammelt hätten. Auch hier handelt es sich um einen Schein: nur der 
Schein, der Eindruck, das Aussehen solchen Dienens ist gefordert. Ob 
auch in Wahrheit ein solches Dienenwollen vorhanden ist: dies ist ganz 
unwesentlich. In manchen Fällen des Prächtig-Erhabenen liegt ohne 
Zweifel eine solche Absicht als seelische Tatsache vor. Die Diener und 
Gäste auf einem glanzvollen Fest können das Bewußtsein haben, sich 
dem Glanze und Ruhme des Herrn zu widmen. In diesem Fall ist jene 
Absicht des Dienens in den Teilgestaltungen wirklich gegenwärtig. 

/. Sieht man sich in den darstellenden Künsten nach dem Prachtvoll-Er- 
habenen um, so hat man darauf zu achten, daß nicht nur dargestellte 
Gegenstände prachtvoll-erhaben sein können, sondern daß auch, abge- 
sehen von den dargestellten Gegenständen, die Richtung, in der sich die 
Darstellungsart eines Künstlers bewegt, unter das Prachtvoll-Erhabene 
fallen kann. Es gibt Meister der erhabenen Pracht, die auch dort, wo der 
12° 
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Gegenstand als solcher nicht in diese Rubrik fällt, dennoch ihn in der 
Richtung auf das Prachtvolle hin behandeln. 

Ich gebe zunächst einige Beispiele für das Prächtige aus Künstlern, deren 
künstlerische Eigenart nicht auf diese ästhetische Gestalt hin gerichtet 
ist. In Goethes Schaffen liegt sicherlich kein wesentlicher Zug auf das 
Prachtvolle hin. Im zweiten Teil des Faust aber finden sich, entsprechend 
der Natur gewisser Vorgänge, vielfach Darstellungen im Sinne des 
Prachtvoll-Erhabenen. Ich rechne dahin besonders die klassische Wal- 
purgisnacht, sodann die naturphilosophische All-Lebens-Feier am Schlusse 
des dritten Aufzuges, auch Manches aus dem Karneval des ersten Auf- 
zuges. Heinrich Heines Dichten ist eher auf Zerstörung des Prachtvoll- 
Erhabenen als auf dieses selbst gerichtet. Doch aber versteht er, zu- 
weilen, bei entsprechendem Gegenstande, in seine witzige, saloppe Dar- 
stellung Schilderungen, die den Charakter des Prachtvoll-Erhabenen 
tragen, einzuflechten. So etwa, wo er in dem Gedichte „Bimini‘ das 
Emportauchen des neuentdeckten Amerika in den Gesichts- und Begier- 
denkreis der Menschheit oder in Jehuda ben Halevy die Poesie der Ha- 
gada schildert. Von Uhlands Romanzen tönen einige nach dem Pracht- 
voll-Erhabenen hin; so des Sängers Fluch. Oder man erinnere sich an 
die Schilderung des Vesuv-Ausbruches im Euphorion des Gregorovius. 
Die Märchen in Tausendundeiner Nacht enthalten eine Fülle von Be- 
schreibungen in der Weise des Prachtvoll-Erhabenen. Mantegna liefert 
mit dem Triumph des Cäsar ein ausgezeichnetes Beispiel: hier wird der 
so herbe Meister durch die Natur des Stoffes zu starker Entfaltung des 
Prachtvoll-Erhabenen gebracht. 

Fragen wir sodann nach Meistern des Prächtig-Erhabenen, so tritt uns 
unter den Malern keiner so eindringlich wie Rubens entgegen. Er ist das 
äußerste Gegenteil eines schlichten und kargen Künstlers. Er ist so voll 
von Lebensüberdrang, er schwelgt so stark in Kraft und Üppigkeit des 
Sinnlichen, daß Alles in Komposition, Form und Farbe zu einem lauten 
Künden, zu einem Überquellen und Überschwellen, zu einem Trium- 
phieren wird. Mag er Fleisch oder Gewänder, mag er Tiere, Bäume, 
Früchte malen, mag er Liebes- oder Kampfszenen oder Landschaften 
darstellen: das für ihn Charakteristische ist, daß aus allen Punkten des 
Bildes Leben, Leidenschaft, Genußfreude .strotzend hervorquillt. Alles, 
was uns am Prächtig-Erhabenen als kennzeichnend erschien: Überfülle 
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der untergebenen Kräfte, fesselnde Sinnlichkeit, Absicht, seine Macht 
laut zu künden — trifft bei Rubens in ausgezeichneter Weise zu. Aus der 
italienischen Malerei mögen Paolo Veronese (man stelle sich seine Hoch- 
zeit zu Cana in Dresden vor) und Tiepolo genannt sein. Aus der Bild- 
nerei hebe ich Klingers Beethoven als ein höchst ausgezeichnetes Bei- 
spiel hervor. Unter den Dichtern zeigen besonders die Franzosen nicht 
nur Neigung zu erhabener Pracht, sondern auch ein glänzendes Können 
hierin. Victor Hugo allein schon bildet eine höchst ergiebige Fundgrube 
für das Erhabene dieser Art. Ebenso könnte ich auf George Sand hin- 
weisen: ihre Schilderungen und Ergüsse etwa in der Lelia gehören mei- 
stenteils hierher. Auch Schiller hat eine gewisse Neigung zum Pracht- 
voll-Erhabenen:: welche Pracht entfaltet er nicht in den Chören der Braut 
von Messına! Von modernen Dichtern nenne ich Gabriele d’Annunzio, 
Oskar Wilde, Hugo von Hofmannsthal, Stefan Zweig: uns umfängt ein 
Schwellen und Duften, ein Funkeln und Glitzern, als ob sich die Lebens- 
und Leidenschaftsfülle für alle Sinne und Nerven zugleich fühlbar ma- 
chen wollte. Endlich aber muß hier der hebräischen Dichtung gedacht 
werden: die Allmacht Gottes wird hier dadurch geschildert, daß Alles 
in der erschaffenen Welt, wie schon Hegel sagt, nur ‚als verherrlichen- 
des Beiwerk zum Preise Gottes“ erscheint. Und schon Hegel hat in dieser 
Hinsicht vor allem auf den 104. Psalm hingewiesen.! 

Aus dem Tonreich wird wohl Jedermann zunächst an solche Meister wie 
Wagner oder Liszt denken. Aber auch Musik völlig anderer Art gehört 
hierher. In Händels Oratorien beispielsweise kommt erhabene Pracht in 
reicher Entfaltung vor. So streng, ehern, monumental, unsubjektiv auch 
diese Musik ist, so setzt sie doch eiwas darein, sich in überreichem 
Schmuck, in arabeskenartigem Auf und Nieder zu ergehen. Ich erinnere 
mich an den Heldenjubel der Deborah und die Chöre der Baalspriester 
und der Israeliten in diesem Oratorium; an den Satz ‚Blast die Trom- 
pet‘ aus dem zweiten Akt des Judas Makkabäus, wie im Orchester Krieg 
und Schlacht in den prangendsten Farben geschildert werden; an den 
Chor ‚Moses und die Kinder von Israel sangen also zu dem Herrn“ in 
dem Oratorium „Israel in Ägypten‘; an das hohe und helle Jubilieren 
über die Geburt Jesu im Messias. Auch die Baukunst ist reich an Entfal- 
tung erhabener Pracht. Das Barock ist ein günstiger Boden dafür: man 
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mag an den Zwinger in Dresden oder die Karlskirche in Wien denken. 
Aber auch innerhalb anderer Baustile kann sich erhabene Pracht ent- 
wickeln: der Mailänder Dom zeigt eine fast betäubende Pracht. Oder 
man durchschreite die Prunk- und Wohnräume Ludwigs des Vierzehnten 
im Schlosse zu Versailles. Hier wirken Baukunst, Malereı, Bildnerei und 
Kunsthandwerk in der Richtung stolzester Prachtentfaltung zusammen. 
Prachtentfaltung findet sich übrigens — nebenbei bemerkt — nicht nur 
ım Erhabenen der positiven Art, sondern auch das Düster- und Furcht- 
bar-Erhabene kann Pracht entwickeln. Ich erinnere an Aufbahrungen 
und Leichenzüge. Rubens hat auf dem letzten seiner Decius Mus-Bilder 
die Aufbalırung des gefallenen Konsuls in düsterer Pracht dargestellt. 
Ein mordgieriger Tyrann kann sich mit schreckenerregender Pracht um- 
geben. Unter Viktor Hugos Gedichten finden sich viele, in denen sich das 
Furchtbare mit Pracht entlädt (so etwa das Gedicht „Toulon‘ in den 
Chätiments). 

Selbstverständlich darf man bei dieser ganzen Auseinandersetzung über 
das Prächtige nicht daran denken, daß der gewöhnliche Sprachgebrauch 
das Wort „prächtig“ auch in der Bedeutung von „herzerquickend’', 
„durch gesunde Kernigkeit erfreuend‘ anwendet. Man sagt in diesem 
Sinne „ein prächtiger Bursche‘, „ein prächtiger Kerl“. 

5. Das Prächtig-Erhabene trägt mancherlei Gefahren in sich. Seine Vor- 
züge können leicht zu Mängeln werden. 

Das Prächtig-Erhabene ist auf Sinnenreiz gerichtet, auf die Außenseite 
hin angelegt. Die übermächtige Kraft will sich ja sehen lassen, sich in 
laut kündender Weise äußern. Dies führt leicht zu einem Ungleich- 
gewicht zwischen Innerem und Äußerem, zwischen Seele und Erschei- 
nung. Durch den Drang des Prächtigen auf das Äußere hin geschieht es 
leicht, daß das Innere vernachlässigt wird und zu wenig bedeutsam aus- 
fällt. Das Innere muß derart schwerwiegend sein, daß das Sichsehen- 
lassenwollen in einer Überfülle von sinnlich fesselnden Gestaltungen als 
gerechtfertigt erscheint. Fehlt es in dieser Hinsicht, so entsteht die leere 
Pracht, der hohle Prunk. Die Pracht an Fürstenhöfen erscheint als 
sinnloses Gepränge, wenn sich in dem Fürsten, der den Mittelpunkt bil- 
det, eingebildetes Potentatentum, vornehme Langeweile, frivole Nichtig- 
keit verkörpert. Freiligrath strebt in vielen seiner Gedichte nach exo- 
tischer Pracht; allein zuweilen ist die Innerlichkeit dieser Gedichte eine _ 
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allzu geringe, und so berührt die Pracht als kalter Prunk. Meyerbeers 
Opern leiden an lärmendem Pomp. Die sogenannten Repräsentations- 
bilder mit ıhren Festversammlungen, Festaufzügen, Huldigungen ge- 
hören meistenteils hierher. Ich brauche nur an Anton von Werners Ko- 
lossalbilder zu erinnern: etwa an die Versailler Kaiserproklamation im 
königlichen Schlosse zu Berlin. 
Eine andere Gefahr liegt für das Prachtvoll-Erhabene insofern vor, als 
es, wie wir gesehen haben, nach Überfluß und Verschwendung strebt. 
Aus der Überfülle kann leicht Überladung werden. Die übermächtige 
Kraft muß zu der Überfülle, wenn sie in den gehörigen Grenzen bleiben 
will, das Verhältnis freien Spieles haben. Sobald die Überfülle durch ein 
anstrengendes Häufen, durch ein keuchendes Mehr und Immer-Mehr 
entstanden zu sein scheint, entspringt Überladung, Überhäufung. Man 
redet in diesem Falle von überladener Pracht. Sehr oft ist die leere 
Pracht zugleich überladen. Die orientalische Dichtung neigt zu über- 
ladener Pracht. Man vergegenwärtige sich etwa das Suchen des Königs 
nach Urvasi im vierten Akte dieses Dramas oder die Makamen des Hariri 
mit ihren wuchernden, fast erstickenden Wortgebilden. Ich will übrigens 
nicht im entferntesten gesagt haben, daß die herrlichen Schönheiten 
dieser Dichtungen durch diesen Mangel verschüttet würden. 
Nach einer anderen Seite wieder entsteht die aufdringliche und pralh- 
lerische Pracht. Das Sichsehenlassenwollen der übermächtigen Kraft 
kann nämlich leicht zu einem protzigen Sichaufblähen, zu einem dumm- 
stolzen Sichbrüsten werden. Die prahlerische Pracht beruht immer auf 
Mangel an Intelligenz. Die Wohnungen geistig beschränkter Emporkömm- 
linge zeigen oft solche Pracht. 
Auch das Sinnlich-Fesselnde endlich kann übertrieben werden. Es ge- 
schieht dies dort, wo es zu einem Stofflich-Reizenden, zu einem Verfüh- 
renden wird. So entsteht die gleißende oder verführerische Pracht. . 
Makarts Prachtentfaltung hat etwas von diesem Mangel. Alle diese Män- 
gel können sich mannigfach miteinander verbinden. 
Es versteht sich von selbst, daß diese Ausartungen des Prächtigen auf- 
hören, künstlerische Mängel zu sein, sobald der Künstler Personen oder 
Verhältnisse als mit diesen Ausartungen behaftet hinstellen will. Dann 
gehören diese Ausartungen, wie andere schlimme Eigenschaften, zu dem 


Charakter dieser bestimmten Personen und Verhältnisse. So kommt es un- 
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zählige Male vor, daß in Erzählungen Wohnungen, die von törichtem Prunk 
überladen sind, Weiber, die von Geschmeide strotzen, beschrieben werden. 
Den Gegensatz zum Prächtigen bildet das Schlicht-Erhabene. Ich 
fasse damit alles Erhabene, das keine Pracht zeigt, zusammen. Ich er- 
lasse es mir, hierauf einzugehen, weil sich das Schlicht-Erhabene nicht zu 
so interessanter Besonderheit entwickelt wie das Prächtige. 


wi 
DAS WÜRDEVOLLE 


6. Eine andere Gestaltung des Erhabenen ergibt sich, wenn wir uns auf 
das sittliche Gebiet begeben. 

Ich setze voraus: eine Persönlichkeit sei vom Bewußtsein des Sittlichen 
erfüllt, sie wurzle in der Gewißheit des Guten, sie diene hohen und 
heiligen Pflichten, sie gebe ihrem Leben einen sittlich-wertvollen Inhalt. 
Und ich nehme weiter an: dieses sittliche Bewußtsein wirke beruhigend, 
befestigend auf die ganze Lebensstimmung und Lebenshaltung;; es werde 
unter seinem Einfluß die ganze Persönlichkeit zu sicherem Ruhen in 
sich, zu Unabhängigkeit von den Launen und Feindseligkeiten des Schick- 
sals, zu innerer Freiheit gebracht. Und dazu tritt dann noch das Wei- 
tere, daß dieser sichere Selbstbesitz der im Sittlichen lebenden Persön- 
lichkeit sich nicht nur innerlich fühlbar mache, sondern auch ın die Er- 
scheinung heraustrete und der Gestalt, den Mienen, Gebärden, Hand- 
lungen ein entsprechendes Gepräge gebe. 

Die Gestaltung, die so entsteht, ist an sich noch nicht erhaben, sie wird 
es aber, sobald sich in der Ruhe und Unabhängigkeit der im Sittlichen 
wurzelnden Persönlichkeit eine außergewöhnliche Kraft, ein über das 
gewöhnliche Menschliche weit hinausgehender Wille ausspricht. Und dies 
ist besonders dann der Fall, wenn die Festigkeit und Unerschütterlich- 
keit als schweren Kaufes erworben, als aus Kämpfen und Leiden hervor- 
gegangen erscheint. Je mehr es galt, innerer und äußerer Dämonen Herr 
zu werden, um so mehr macht die aus der sittlichen Überwindung der 
Gegenmächte hervorgehende Ruhe den Eindruck des Erhabenen. 

Auf diese Weise entspringt das Würdevoll-Erhabene. Das Stehen im 
Sittlichen und die hieraus hervorgehende Festigkeit der Gemütshaltung 
sind unentbehrliche Erfordernisse dafür. Dagegen sind sittliche Kämpfe 


und Siege nicht notwendig gefordert; in ihnen liegt nur ein das Würde- 
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voll-Erhabene in hohem Maße begünstigender Umstand. Man könnte 
also sagen: würdevoll erhaben im engeren Sinne ist die trotz 
Leidenschaften, Kämpfen und Schmerzen durch ungewöhnliche Willens- 
kraft errungene Ruhe. 

Man darf nicht vergessen, daß es sich hier nicht um einen moralischen, 
sondern um einen ästhetischen Begriff handelt. Das Würdevoll-Erhabene 
in unserem Sinn hat wohl eine bestimmte sittliche Verfassung zum In- 
halte. Dazu aber tritt eine entsprechende sinnliche Form. Das Würde- 
volle kommt für uns nur als würdevolle Erscheinung in Frage. Und 
da ist es wohl vor allem das Gebiet der strengen Erhabenheit, dem das 
Würdevolle seiner Form nach angehört. Doch kann es sich auch in der 
Weise der freien Erhabenheit zur Erscheinung bringen. Unverträglich 
dagegen mit ihm ist die Erhabenheit der formlosen Art. 

Demnach ist die Würde im moralischen Sinne von unserem Begriffe 
wohl zu unterscheiden. Wer sich vermöge sittlicher Willenskraft in den 
Stürmen des Lebens Gefaßtheit und Ruhe gegeben hat, zeigt Würde im 
moralischen Sinne. Es ist dabei ganz gleichgültig, ob er dieser Würde, 
mit der er sein Unglück trägt, auch in Gesichtszügen, Körperhaltung, 
Stimme, Kleidung zu entsprechendem Ausdruck bringt. Eben darauf 
aber kommt es für uns gerade an. Uns beschäftigt nur die würdevolle 
Erscheinung. Die moralische Würde geht uns nur insoweit an, als sie 
als Inhalt in die würdevolle Erscheinung eingefühlt wird. 

In einem weitesten Sinn darf man mit Kant sagen, daß dem Menschen 
als moralischem Wesen überhaupt Würde zukommt. Damit ist zum Aus- 
druck gebracht, daß das Sittengesetz, das Pflichtbewußtsein, der gute 
Wille eine gegenüber allem Natürlichen unvergleichlich höhere Welt be- 
deutet. Nimmt man Würde ın diesem weitesten Sinn, dann ist nicht nur 
von der sinnlichen Erscheinung, sondern auch von dem Merkmal der 
Ruhe und Festigkeit des Gemütes abgesehen. — Übrigens wird auch der 
Ausdruck ‚erhaben‘ sehr oft in einem rein moralischen Sinne gebraucht. 
Man spricht von erhabener Gesinnung, erhabener Güte, erhabener Ver- 
gebung, ohne daß man dabei an eine entsprechende äußere Erschei- 
nung denkt. 

Über Würde im ästhetischen Sinn kann nicht gesprochen werden, ohne 
daß der Abhandlung Schillers über Anmut und Würde nachdrücklich 
gedacht werde. Schiller war vermöge seiner Natur und seines philoso- 
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phischen Entwicklungsganges so recht der geeignete Kopf dafür, gerade 
den ästhetischen Begriff der Würde vortrefflich auseinanderzusetzen. 
Ihm ist Würde der Ausdruck einer erhabenen Gesinnung in der Erschei- 
nung. Die erhabene Gesinnung aber besteht in der Herrschaft des freien 
Willens über die Naturtriebe. Vor allem aber zeigt sich diese Herrschaft 
dort, wo die Naturtriebe dem Menschen Schmerzen auferlegen. Dann 
äußert sich die Würde als Ruhe ım Leiden. Aber auch angenehmen 
Affekten gegenüber entsteht Würde unter der gleichen Bedingung: wenn 
nämlich der Geist sich als Herrscher betätigt. Man sieht: Schiller hat 
die Hauptsachen richtig hervorgehoben, nur daß er sie in der Sprache 
des Kantischen Dualismus ausdrückt.! 

Würdevoll-Erhabenes findet sich besonders oft im Verlaufe von Tragö- 
dien. So schuldvoll Wallenstein ıst, so hat er doch die sittliche Kraft, 
sich auch in den Stunden bitterster Enttäuschung mit Würde aufrecht zu 
erhalten. Sappho bei Grillparzer ringt sich, nachdem sie im vierten Akt 
aus allen Fugen geworfen war, gegen das Ende des Dramas zu einem 
würdig-erhabenen Schweben über allen leidvollen Wirrnissen des Lebens 
durch. König Marke in Wagners Tristan ist trotz allen Leidens eine 
würdevoll-erhabene Gestalt. Lord Horion und Ritter Gaspard bei Jean 
Paul sind hervorragende Beispiele. Das höhere Alter gibt besonders oft 
das Gepräge würdevoller Erhabenheit. Was die bildende Kunst angeht, 
so möge man an die Apostel- und Heiligenköpfe Dürers, an die Pro- 
pheten und Sibyllen Michelangelos denken, und man wird manches ein- 
leuchtende Beispiel für das Würdevoll-Erhabene finden. 

Kann auch das Würdelose erhaben sein? Unter Umständen ohne Zwei- 
fel. Es kommt nur darauf an, daß sich in dem Laster, das sıch aller 
Würde begibt, eine ungeheure Kraft des Bösen, ein gewaltiger Stil der 
Verruchtheit ausspreche. So können wüste Bakchanalien trotz aller 
Würdelosigkeit als erhaben geschildert werden. Ich erinnere an die Be- 
schreibung des Bakchanals, die Hamerling in seinem Ahasver-Epos gibt. 
Das Epos Robespierre von delle Grazie ist voll von gewaltigen Schilde- 
rungen, die da zeigen, in wie hohen Grade das Würdelose zur Erhaben- 
heit erhoben werden kann.? 


1 ScuiLen hebt mehr die Beherrschung der Naturtriebe durch den Geist hervor, die hier 
gegebene Darlegung dagegen legt mehr Gewicht auf die durch sittliche Arbeit gewonnene 
Ruhe und Festigkeit. 2 Ganz anders faßt Harrmann die Würde auf. Sie gilt ihm als die 
ihrer selbst bewußte Erhabenheit (Philosophie des Schönen, S. 290). Hierin liegt kein sach- 
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5 DAS MAJESTÄTISCHE 


7. Verwandt dem Würdevollen ist das Majestätische. Daß Beides nicht 
zusammenfällt, sieht man sofort. Ein Strom in seinem breiten langsamen 
Dahinrauschen kann wohl majestätisch erscheinen, niemals aber Würde 
haben. Der Ortler, von Trafoi aus gesehen, liegt majestätisch, nicht aber 
würdevoll da. Und umgekehrt ist das Würdevolle nicht notwendig maje- 
stätisch: Meister Anton bei Hebbel erträgt sein Leid mit Würde, aber 
keineswegs mit Majestät. 

Als Kern des Majestätischen sehe ich die Verbindung von Ruhe und. 
Herrscherkraft an. Kommt in einer äußeren Erscheinung zum Ausdruck, 
daß eine übermächtige Kraft sich in festem, seiner selbst sicherem Herr- 
schen betätigt oder doch auf ein solches Herrschen angelegt ist, dann ist 
majestätische Erhabenheit vorhanden. So ist also dem Majestätischen das 
Sich-Fühlen in sicherem Selbstbesitz, das Unwankende, Unerschütterliche 
mit dem Würdevollen gemeinsam. Alles Unstete, Hastige, leicht Störbare 
ist für das Würdevolle wie für das Majestätische gleich vernichtend. 

Nur ist im Majestätischen das Herrschen ausdrücklich betont, das Macht- 
haben über andere. Dieser Zug fehlt im Würdevollen. Die Würde ist 
innerlicherer Art, sie bedarf zu ihrer Entfaltung nur des Inneren der 
Persönlichkeit. Das Majestätische dagegen setzt einen äußeren Unikreis 
voraus, auf den sich die Herrschermacht erstreckt, und der diese aner- 
kennt. Natürlich ist nicht gemeint, daß es sich in Wirklichkeit so 
verhalten müsse; es genügt schon die Einfühlung, der Eindruck, der 
Schein solchen Herrschens nachı außen hin und solchen Anerkanntwer- 
dens von der Umgebung. Selbst die Schaar der Höflinge, die sich vor 
der Majestät des Herrschers schweigend bücken, kann im Innern auf- 
rührerisch gestimmt sein. Noch viel weiter geht das Scheinhafte, wenn 
stimmungssymbolisch der Sonne, einem Gebirge, einem sich nahenden 
großen Schiffe majestätische Herrschermacht eingefühlt wird. 
Umgekehrt ist im Majestätischen das Sittliche nicht ausdrücklich betont, 
während den Kernpunkt in der Würde gerade dies bildet, daß der sichere - 
licher Gegensatz zu der hier vertretenen Auffassung; sondern Hartmann wendet den Namen 
„Würde“ — und der Sprachgebrauch gibt dazu ein gewisses Recht — auf ein ganz anderes 


ästhetisches Verhältnis an, als hier geschehen ist. Was Hartmann Würde nennt, wird in meiner 
Darstellung bald unter der Bezeichnung „Pathos“ vorkommen. 
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Selbstbesitz der Persönlichkeit durch sittliche Willenskraft zustande ge- 
kommen ist. Daher kommt es auch, daß sich Würde in Naturdinge 
kaum ejnfühlen läßt. Das ausgesprochen Sittliche bildet so sehr den 
äußersten Gegensatz zur Natur, daß wir Naturdingen auch in symboli- 
scher Beseelung zugespitzt sittliches Verhalten kaum zuzuschreiben ver- 
mögen.! Majestät dagegen läßt sich, wie schon aus den Beispielen her- 
vorging, gewissen Naturgestalten und Naturvorgängen ganz wohl ein- 
fühlen. Der rollende Donner, die sich dahinwälzenden Meereswogen, 
der Löwe, der Adler sind weitere naheliegende Beispiele. 

Ein Zug, der in dem Bisherigen schon liegt, mag noch besonders hervor- 
gehoben werden. Feste Herrschaft ist nicht ohne starkes Selbstzutrauen, 
ohne festes Bauen auf sich, ohne hohe Meinung von seiner Kraft mög- 
lich. So gehört denn zur majestätischen Erhabenheit starkes und stolzes 
Selbstbewußtsein. Das Majestätische erweckt wie das Prachtvolle den 
Eindruck des bewußten Genießens der eigenen Erhabenheit. Zum Würde- 
vollen gehört diese Bewußtseinssteigerung nicht notwendig. Sich würde- 
voll verhalten und bewegen kann man auch in naiver und schlichter 
Weise, ohne sich in dem Bewußtsein seiner Erhabenheit zu wiegen. 
Aus der antiken Bildnerei sind der Zeuskopf von Otricoli, der Apoll von 
Belvedere, die Statue des Kaisers Augustus im Vatikan Vertreter des 
Majestätischen. Aus der Malerei greife ich den Kaiser Augustus von 
Rubens und das Bild von David ‚Napoleon den St. Bernhard überschrei- 
tend‘“ heraus. Das Wiener Maria-Theresia-Denkmal von Zumbusch trägt 
den Typus des Majestätischen in ausgezeichneter Weise. 


IV 
DAS FEIERLICHE 


8. Eine andere Sonderart des Erhabenen entsteht, wenn wir die übermäch- 
tige Kraft nach der Richtung des Religiösen hin sich entfalten lassen. 

Ich nehme an: die außergewöhnliche Macht strebe vom Sinnlichen hin- 
weg zum Übersinnlichen empor, sie suche sich von der Unruhe und 
Wirrnis, der Trübheit und Schwere des Irdischen loszulösen und in dem 
Schoße des Überirdischen und Unendlichen Stille und Seligkeit zu fin- 


1 Köstııs meint: Würde kann durch Übertragung auch das Leblose, Sachliche haben (Ästhe- 
tik, S. 180). Ich glaube: nur wenn man es mit der Würde nicht mehr streng nimmt und das 
Sittliche daran zurücktreten läßt, kann der Schein entstehen, als ob es etwas ganz Einfaches 
und Leichtes wäre, daß Naturdinge sich uns als würdevoll darbieten. 
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den, oder auch: sie habe schon ihren Frieden darin gefunden und ge- 
nieße ihn. Wo ein Erhabenes diesen Eindruck macht, ist die Gestalt des 
Feierlichen vorhanden. Hierbei ist wiederum zu bedenken, daß das 
Emporstreben zum Übersinnlichen und Göttlichen hin und das Weilen 
in seiner Stille nicht notwendig in Form von eigentlichen seelischen Er- 
lebnissen des erhabenen Gegenstandes vorhanden sein muß, sondern daß 
Feierlich-Erhabenes auch dann vorliegt, wenn jenes Emporstreben und 
Weilen nur in stimmungssymbolischer Weise eingefühlt wird. 
Wenn wir die von Sehnsucht nach Gott und Erlösung beseelten Soneite 
Michelangelos lesen, so steht uns der Dichter selbst als von heißem Jen- 
seitsstreben erfüllt vor Augen. Wenn dagegen ein Sonnenaufgang oder 
das Schweigen in der großen. Natur feierlich wirkt, so handelt es sich 
nur um stimmungssymbolische Einfühlung jener seelischen Erregungen. 
Dem Feierlichen ist das Weihevoll-Erhabene verwandt. Ich finde 
es dort, wo zwar das Wegstreben vom Irdischen vorliegt, aber die Rich- 
tung auf das Unendliche, Göttliche hin nicht ausdrücklich betont ist. 
Diese Abschwächung des Feierlichen kommt oft vor; für sie mag der 
Name des Weihevoll-Erhabenen gewählt werden. Über einem Hochzeits- 
mahl kann Weihe ruhen, ohne daß gerade die Höhe des Feierlichen 
erreicht wird. 

Stelll man die vier in diesem Abschnitt behandelten Gestaltungen des 
Erhabenen einander nach den subjektiven Gefühlen, die ihnen im Be- 
trachten entsprechen, gegenüber, so ergibt sich folgendes Bild. Für das 
Prächtige ist einmal der Affekt der Bewunderung und sodann das 
stärkere Herangezogenwerden der Lust am Sinnlich-Reizenden charakte- 
ristisch. Die Gefühle dagegen, die dem Würdevollen entsprechen, kenn- 
zeichnen sich durch einen starken Zusatz sittlicher Art: mit sittlicher Be- 
friedigung, mit sittlichem Gehobenwerden begleiten wir den Anblick des 
Würdevollen. Fragt man nach dem Eigentümlichen der dem Majestä- 
tischen entsprechenden subjektiven Gefühle, so wird ohne Zweifel der 
“ besonders starke Grad der Erhebungsgefühle zu nennen sein. Aber es 
kann auch geschehen, daß die im Majestätischen sich äußernde Herr- 
schergewalt zunächst empfindliche Kleinheitsgefühle wachruft, auf deren 
Grundlage sich allererst die Erhebung vollzieht. Was nun endlich das 
Feierliche angeht, so leuchtet hier die religiöse Färbung der ent- 
sprechenden subjektiven Gefühle ohne weiteres ein. Die Erhebungsge- 
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fühle sind hier mit Andacht und Ehrfurcht verbunden. Dabei muß man 
nun natürlich das Religiöse in weitherzigstem Sinne nehmen. Denn nicht 
nur etwa christliche Kirchengesänge und die Psalmen und Propheten, 
sondern auch die Hymnen der Veden und der alten Assyrer gehören 
zum Feierlich-Erhabenen. Und wenn ein freigeisterischer Pantheist von 
einer der großen Alpenlandschaften Segantinis feierlich berührt wird, 
so ist er auch in seiner Weise religiös gestimmt. 

Vor allem die kirchliche Baukunst, die kirchliche Musik, die religiöse 
Malerei und Dichtung liefern Beispiele für das Feierliche. Welche Fülle 
feierlicher Erhabenheit enthält nicht allein schon die Bibel! Freilich 
fallen jene Gebiete nicht ohne weiteres in das Feierliche. Die sogenann- 
ten religiösen Bilder beispielsweise benützen biblische Personen und Vor- 
gänge häufig zu sehr weltlichen, unfeierlichen Darstellungen. Man mag 
sich Michelangelos heilige Familie in den Uffizien, Tizians Madonna 
mit dem Kaninchen im Louvre oder seine Magdalena in der Pittigalerie 
oder gar Deckengemälde von Tiepolo, wie die Glorie der heiligen The- 
rese oder Christus am Ölberg in der Chiesa dei Scalzi zu Venedig, ver- 
gegenwärtigen. Anderseits können auch weltliche Darstellungen in hohem 
Grad feierlich wirken. Giorgiones Konzert im Pitti-Palast, Botticellis 
Frühling oder seine Geburt der Venus mögen dies verdeutlichen. Von 
modernen Malern wissen Böcklin, Anselm Feuerbach, Segantıni, Thoma, 
Steinhausen, Uhde (man denke an die heilige Nacht in Dresden), Ludwig 
von Hofmann ergreifende Töne der Feierlichkeit hervorzubringen. Unter 
den Dichtern des Feierlichen darf der Name Rabindranath Tagore nicht 


fehlen. 
V 


DAS PATHETISCH-ERHABENE 


9. Noch eine wichtige Gestaltung des Erhabenen ist hervorzuheben. Es 
handelt sich jetzt um das Verhältnis des Bewußtseins zum Erhabenen. 
Ist sich der erhabene Gegenstand seiner Erhabenheit bewußt? Oder ist 
er ın naiver, unbefangener Weise erhaben? Bei Rembrandt herrscht, 
soweit seine Darstellungen überhaupt in das Erhabene fallen, meistens 
rein unbefangene Erhabenheit. Ich greife aus seinen Radierungen etwa 
die große Krankenheilung, die Verkündigung an die Hirten, die drei 
Kreuze, den Tod Marias heraus. Nicht die leiseste Spur deutet hier dar- 
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auf hin, daß die dargestellten Personen oder auch der Künstler sich in 
dem Bewußtsein der Erhabenheit wiegten. Bei Rubens umgekehrt ist die 
Erhabenheit vorwiegend bewußter Art. Man vergegenwärtige sich etwa 
seine Medici-Bilder im Louvre, und man wird sich sagen, daß hier so- 
wohl die in Frage kommenden dargestellten Personen wie auch der 
Künstler von dem bewußten Streben nach Erhabenheit aufs deutlichste 
erfüllt scheinen. Ich habe nun der Sache näher zu treten. 

Ich gehe also von der Annahme aus, daß die Erhabenheit nicht einfach 
da ist, sondern daß sıe für das Bewußtsein dessen, der erhaben 
ıst, besteht. Die Erhabenheit wird vom Bewußtsein dessen, der sie hat, 
gleichsam beleuchtet. Dazu gesellt sich nun ein Weiteres. An sich könnte 
ja dieses Bewußtsein der Erhabenheit reine, müßige Begleiterscheinung 
der Erhabenheit sein. Es bliebe dann eben dabei, daß das Bewußtsein 
deın Erhabensein nur zusähe. In Wirklichkeit wird sich aber die Sache 
meistens anders gestalten. Das Bewußtsein der Erhabenheit hat das Stre- 
ben im Gefolge, sich in seiner Erhabenheit zu erhalten. Der Wille, er- 
haben zu bleiben, verknüpft sich mit dem Bewußtsein der Erhabenheit. 
Und da sich nur zu leicht die Sorge einstellt, daß die Erhabenheit zu- 
rückgehen, ungenügend werden könnte, so verschärft sich das Streben, 
sich in seiner Erhabenheit zu erhalten, zu dem Streben, seine Erhaben- 
heit zu steigern. Wo alle diese Merkmale sich vereinigen, dort liegt Er- 
habenes der pathetischen! Art vor. Kurz darf ich auch sagen: Pathe- 
tisch ıst das Erhabene dort, wo es zugleich das Bestreben hat, seine Er- 
habenheit zu steigern. Denn in dem Steigerungsstreben sind die anderen 
Merkmale mitgesetzt: das Bewußtsein von der Erhabenheit und das Stre- 
ben, sıch seine Erhabenheit zu erhalten. 

Wiederuni versteht es sich von selbst, daß dieses Steigerungsstreben nur 
in dem Sinne gemeint ist, daß es in der äußeren Erscheinung des Erha- 
benen offenbar wird. Die sinnliche Form des erhabenen Gegenstandes 
muß uns zur Einfühlung jenes Steigerungsstrebens veranlassen. Rein 
innerlich Bleibendes ist für das ästhetische Betrachten und Genießen 
gleich einem Nichts. ’ 

Fragt man nun nach den für das Pathetisch-Erhabene charakteristischen 


Formen, so wird man sich vor allem auf Formen geschwellter, empor- 


1 An Scmiunens Abhandlung „Über das Pathetische‘‘ darf man hier nicht denken. Bei Schil- 
ler hat das Pathetische eine ganz andere Bedeutung. Er setzt das Pathetisch-Erhabene dem 
Tragischen gleich. 


x 
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geworfener, gewaltsam heftiger, in dieser oder jener Hinsicht gehäufter, 
kurz übertriebener Art hingewiesen fühlen. Sonach bezeichnet insbeson- 
dere das Erhabene der formlosen Art die Richtung, in der sich das 
Pathetische ausspricht. Aber auch in der Weise strenger Erhabenheit 
kann sich das Pathetische ausprägen. Unerbittlich strenge, zwingend harte 
Formen sind geeignet, die Wucht, die sich das Pathetische geben will, 
hervortreten zu lassen. Dagegen ist die freie Erhabenheit wohl nur bei 
Meistern von ganz hervorragender Künstlerschaft mit dem Pathetischen 
verträglich. Denn das Streben, sich in die Höhe zu treiben, hindert nur zu 
leicht jene hemmungslose, flüssige Freiheit, in der sich diese Art der Er- 
habenheit bewegt. Wo Schiller in seinen reifen Dichtungen Pathos ent- 
faltet, dort geschieht es in der Weise der freien Erhabenheit. Noch sei 
bemerkt, daß das Pathetische innere Verwandtschaft mit dem Prachtvollen 
hat. Gern äußert sich das Pathos durch Entfaltung von Glanz und Pormnp. 
Ich glaube: wenn man sich solche Meister des Pathetischen wie‘Michel- 
angelo, Rubens, Tintoretto, Ribera, Tiepolo, Delacroix vergegenwärtigt, 
so wird sich ungefähr dieses Bild hinsichtlich seiner Form ergeben. 

ıo. Soll sich das Pathetische innerhalb der Grenzen des Ästhetisch-Be- 
rechtigten halten, soll es Einseitigkeiten und Ausartungen fern bleiben, 
so müssen gewisse Bedingungen erfüllt sein.! 

Erstlich ınuß der Gehalt von so überragend gewichtvoller Art sein, daß 
das Streben, sich in seiner Erhabenlıeit zu steigern, gerechtfertigt er- 
scheint. Hat die zugrunde liegende Kraft einen echten, gediegenen Kern, 
so läßt man es sich gefallen, wenn sie in dem Streben, sich vor jedem 
Niedergang zu schützen und zugleich sich Geltung und Anerkennung zu 
verschaffen, bemüht ist, ihre Erhabenheit möglichst zu steigern, ins 
Augenfällige zu treiben, über allen Zweifel zu erheben. Künstler wie 
Michelangelo und Rubens, Byron und Victor Hugo, Berlioz und Liszt 
tragen so viel Tiefmenschliches in sich, daß sie ein Recht haben, pathe- 
tisch zu werden. Bildet dagegen den Kern des Pathetischen ein dürf- 
tıger, mittelmäßiger, gewöhnlicher Gehalt, der dennoch sich zum Erha- 
benen emporzulreiben bemüht ist, so hegt äußerliches, leeres, hohles, 
unechtes Pathos vor. Etwas, das in Wahrheit nicht erhaben ist, will 


1 Oft wird, wie beispielsweise bei Hartmann (Philosophie des Schönen, S.315 f.), die Be- 
zeichnung „pathetisch“ nur im Sinne einer Übertreibung und Ausartung genommen. Und 
das heutige Sprachgrfühl neigt zweifellos dazu. In Ermangelung eines anderen passenden 
Ausdrucks hat der Ästhetiker das Recht zu solcher Erhöhung der Bedeutung eines Wortes. ' 
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durch Anspannung erhaben werden, sich gewaltsam und künstlich zum 
Erhabenen hinaufsteigern. Das Pathetische dieser leeren Art ist also ein 
Scheinerhabenes, ein Erhabenes nur nach den äußeren Gebärden, ein 
theatralisch Erhabenes. Bei Luca Giordano, Pietro da Cortona, Lorenzo 
Bernini wird man zahlreiche Beispiele für das Pathetische dieser leeren 
Art finden. Junge, noch nicht gereifte begabte, ja auch geniale Dichter 
laden sich oft zunächst in äußerlichem, leerem Pathos aus. Vieles aus 
Körner, aber auch manches aus Schillers Anthologie gehört hierher (bei- 
spielsweise das Gedicht „Gefühl am ı.Oktober 1781°‘). Ebenso kann 
ich an Grillparzers Jugendversuch ‚Blanka von Kastilien” erinnern. Ein 
fast abschreckendes Beispiel bietet Friedrich Schlegels Alarcos. Wenn 
Horaz in der Ode an Maecenas und in der Ode ‚„Exegi monumentum 
aere perennius seinen Dichterwert und Dichterruhm großtönend kün- 
det, so steht ein gewichtvolles, außerordentliches Können dahinter. Wenn 
wir dagegen etwa Opitz in seiner ‚„Elegie‘ und sonst von seiner Unsterb- 
lichkeit singen hören, so klingt uns dieses Pathos schon merklich dünner 
und Tfraglicher. 

Eine zweite Bedingung für das gute Gelingen des Pathetisch-Erhabenen 
besteht in dem Leichten, Selbstverständlichen, Natürlichen des Steige- 
rungsstrebens. Wo die beabsichtigte Steigerung des Erhabenen sich unter 
krampfartigen Anstrengungen, unter künstlicher Selbsterhitzung voll- 
zieht, macht das Pathetische den Eindruck unfertiger Künstlerschaft. 
Wir sprechen in solchem Falle von gequältem, geschraubtem Pathos. 
Sehr häufig verbindet sich diese Ausartung des Pathos mit jener frühe- 
ren. Das hohle Pathos äußert sich oft in keuchenden Anstrengungen. 
Oft aber ist diese Ausartung auch auf der Grundlage gediegener Kraft 
zu finden. Manche Jugendgedichte Schillers von hochbedeutendem Ge- 
halte, wie etwa die Melancholie an Laura, zeigen doch ein stark gequäl- 
tes Pathos. Auch bei Shakespeare findet sich hier und da diese Aus- 
artung des Pathetischen. In viel höherem Grade bei den englischen Zeit- 
genossen Shakespeares. Vergleicht man beispielsweise Thomas Kyds Spa- 
nische Tragödie oder Marlows Faust mit Shakespeare, so sieht man so- 
fort, um wieviel mehr bei diesen Dichtern ein Sichnichtgenugtunkönnen 
in übersteigerndem Pathos zu finden ist. 

Mit dem gequälten Pathos verbindet sich leicht das Streben, möglichst 
viel geschwollene, verschnörkelte Überflüssigkeiten zu häufen. Aus Man- 
V.S.A.n.13 
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gel an wirklicher Kraft wird auf diesem Wege versucht, den Schein von 
Überkraft hervorzubringen. So entsteht das schwülstig Pathetische. 
Die Dichter der zweiten schlesischen Schule mögen als Beispiel dienen. 

ıı. Gibt es Pathetisches in der untermenschlichen Natur? Können etwa 
Landschaften zu Einfühlung jenes Steigerungsstrebens auffordern? Man 
braucht nur an die Landschaften von Rubens zu denken, um diese Frage 
zu bejahen. Wenn ich mir seine Landschaft mit der Schafherde am 
Waldesrand (in Castle Howard) vergegenwärtige: die knorrigen Stämme, 
die Art, wie sie aufstreben, die Bodengestaltung, selbst der in die wuch- 
tig großzügige Landschaft hineingestellte Hirt mit den Schafen — dies 
Alles führt eine pathetische Sprache. Noch deutlicher fällt dies ın die 
Augen an dem Überschwemmungsbilde mit Philemon und Baucis im 
Wiener kunsthistorischen Museum. Alles an den Formen dieses Bildes 
ist, wenn man will, rhetorisch, aber es ist eine berechtigte Rhetorik, denn 
sie stammt aus schwellender Überfülle an Kraft. Es gibt aber auch wirk- 
liche Landschaften, die einen solchen Eindruck erzeugen. Felswände, 
Wasserfälle können wie hingesetzt erscheinen, um den erhabenen Ein- 
druck einer Gegend noch mehr zu steigern. Am Vierwaldstätter Sce, in 
Pontresina habe ich manchen Anblick gehabt, der mir einen — nicht im 
schlechten Sinne — pathetisch erhabenen Eindruck hinterließ. 

Was das Pathetische ın der Kunst betrifft, so wırd darauf zu achten sein, 
ob der Künstler selbst sich pathetisch ausspricht, oder ob er, ohne selbst 
eine pathetische Darstellungsweise zu haben, Personen darstellen will, in 
deren Charakter es liegt, pathetisch zu sein. In diesem zweiten Fall kann 
das Pathetische der hohlen, gekünstelten, schwülstigen Art künstlerisch 
durchaus am Platze sein. Dann nämlich, wenn zu dem Charakter der 
Person, die der Künstler darstellt, solch falsches Pathos gehört. Man 
denke an das joviale Halunken-Pathos Falstaffs, an das deklamatorische 
Pathos Pistols, an die absurd-pathetische Art Don Quixotes. Beide Male 
ist das falsche Pathos dazu da, um humoristische Wirkungen zu erzielen. 
Dagegen liegt natürlich ein Mangel auf seiten des Künstlers vor, wenn 
er eine Person, der er augenscheinlich echtes Pathos geben will, sich in 
hohlem und überhaupt falschem Pathos ergehen läßt. Am schlimmsten 
freilich ist es, wenn die ganze Darstellungsweise eines Künstlers ın fal- 
sches Pathos hineingerät. Es ist nicht ganz unverdient, wenn unsere Zeit _ 
die großen Wandmalereien WilhelmKaulbachs als theatralisch empfindet. 


Neuntes Kapitel 


DAS ANMUTIGE IN SEINEN ALLGEMEINEN ZUEGEN 
I 


GRUNDLAGE DER ANMUT: DIE SCHÖNE SEELE 


I. Wenn ich dem Erhabenen das Anmutige folgen lasse, so hat dies nicht 
den Sinn, daß in diesem der Gegensatz des Erhabenen zu sehen sei. Das 
Nicht-Erhabene ist keine charakteristische ästhetische Gestalt, sondern 
ein buntes Gebiet, in das Verschiedenartigstes fällt. Neben der Anmut 
finden wir hier Reizendes und, Üppiges, Herbes, Rührendes, Komisches. 
Es ıst eben so, daß das Erhabene sich aus dem ästhetischen Gesamt- 
gebiete unter einem ästhetisch höchst charakteristischen und wichtigen 
Gesichtspunkte heraushebt, daß dagegen der übrigbleibende Teil des 
ästhetischen Gebietes unter einem einheitlichen charakteristischen ästhe- 
tischen Gesichtspunkt nicht zusammengefaßt werden kann. Er kann nur 
negativ als das Nicht-Erhabene bezeichnet werden. 

Unter dem Vielerlei, das zum Nicht-Erhabenen gehört, hebt sich aller- 
dings das Anmutige mit ganz besonderem Nachdruck hervor. Auch kann 
nicht zweifelhaft sein, daß sich zwischen dem Erhabenen und dem An- 
mutigen ganz besonders bedeutungsvolle gegensätzliche Beziehungen er- 
geben. Keine andere ästhetische Gestaltung steht in so beziehungsvollem 
Gegensatze zum Erhabenen wie das Anmutige. 

2. Wir lenken unsere Aufmerksamkeit auf den ästhetischen Gehalt, je- 
doch nicht, wie beim Erhabenen, auf sein Verhältnis zu Größe und Macht, 
sondern der ästhetische Gehalt interessiert uns jetzt hinsichtlich des Ver- 
hältnisses, in dem an ıhm das Sinnliche zum Geistigen, das Natürliche 
zum Vernünftigen, das Äußerliche zum Innerlichen steht. Wie verhält 
sich, so fragen wir jetzt, an dem Gehalt, der in einem ästhetischen 
Gegenstand lebt, das Reich der Sinne, der Triebe, der Neigungen, der 
unwillkürlichen Regungen zu dem Reiche der ordnenden, verarbeiten- 
den, verinnerlichenden Vernunft (dieses Wort im allerweitesten Sinne 
genommen)? Die Naturgrundlage des seelischen Lebens mit ihrem sich 
selbst überlassenen Getriebe steht auf der einen Seite, die idealgerichtete 


Betätigung unserer Persönlichkeit auf der anderen. Und wir haben nun 
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auf das Verhältnis jener natürlichen Grundlage zu der Idealstrebigkeit 
zu achten. Dabei ist von vornherein zu bedenken, daß die Idealstrebigkeit 
sehr verschiedener Art sein kann. Es ist nicht nur an das sittliche Stre- 
ben, sondern auch an die religiösen, ‚wissenschaftlichen und künstleri- 
schen Bedürfnisse zu denken. Dieser ganze Inbegriff des „höheren“ gei- 
stigen Lebens ist zusammenzunehmen und sein Verhältnis zu der natür- 
lichen, sinnlichen Seite des seelischen Lebens ins Auge zu fassen. 

Da sind nun drei prinzipiell verschiedene Fälle möglich. Entweder 
überwiegt das Sinnliche, und das Geistige tritt zurück. Von einer ver- 
nunftvollen Durchbildung des Sinnlichen, von einer Leitung, Beherr- 
schung der Sinne und Triebe durch den Geist ist hier keine Rede. Die 
ideale Seite des seelischen Lebens hat sich hier noch nicht entwickelt, 
oder wenn sie sich entwickelt hat, so wird sie von den sinnlichen Regun- 
gen und Gewalten unterdrückt. So entfalten hier die sinnlichen Ein- 
drücke, die Triebe und Neigungen ein von allen idealen Strebungen des 
Selbstbewußtseins unberührtes oder wenig berührtes Leben. Der Geist 
hat sich hier noch nicht eine innerliche Tiefe geschaffen, in die er sich 
aus dem sinnlichen und natürlichen Getriebe zurückziehen könnte, um 
dieses von jenem sicheren Orte aus zu beherrschen. 

Oder es überwiegt das Geistige; das Sinnliche ist ihm untergeordnet. 
Die idealen Tätigkeiten des Geistes sind derart entwickelt, daß der Lauf 
der Sinneseindrücke und der Wechsel der Triebregungen in ihrem 
Dienste steht. Das Leben des Menschen ist hier unter die Zucht der Ver- 
nunft gestellt. Der Mensch vermag sich hier vom Sinnlichen und Natür- 
lichen abzuwenden, es außer Geltung zu setzen, ihm das Gesetz des Gei- 
stes aufzuzwingen. Das Sinnliche und Natürliche wird hier vom Geiste 
zu seinem Organ umgestaltet. Eignet es sich hierzu nicht, oder weigert 
es sich zu solcher Rolle, so wird es unterdrückt. 

Oder aber, im dritten Falle, es besteht Gleichgewicht zwischen Sınn- 
lichem und Geistigem. Und dieser dritte Typus ist es, der für die hier 
in Aussicht genommene Darlegung richtunggebend werden wird. Hier 
ist es weder so, daß das Sınnliche, aller Zucht des Geistes entrückt, 
wild und roh ın Herrschaft stünde, noch aber auch so, daß der Geist sich 
als Zuchtmeister des Sinnlichen geltend machte, sondern Sinnliches und 
Geistiges sind hier zu freundlichem, zwanglosem, selbstverständlichem 
Bunde vereinigt. Bereitwillig kommen sich hier beide Seiten entgegen, 
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gehen liebevoll aufeinander ein, ergänzen sich wechselseitig, kurz be- 
nehmen sich zueinander wie von Natur aus füreinander bestimmt. Das 
Geistige breitet sich hebend, veredelnd im Sinnlichen aus, als ob dieses 
seine Heimstätte wäre. Und das Sinnliche nimmt das Geistige in sich 
auf, als ob es in ihm die Erfüllung seiner eigenen Bestinımung erblickte. 
Das Wort Harmonie wird hier passend sein. So darf ich hiernach von 
einem Menschlichen der überwiegend sinnlichen, der überwiegend gei- 
stigen und der harmonischen Art sprechen. 

Ich brauche kaum hinzuzufügen, daß es zwischen diesen drei Typen unüber- 
sehbar vieleÜbergängegibt. Auf diesehiereinzugehen,liegtkein Anlaßvor. 
3. Jede dieser drei menschlichen Gestaltungen kann als Gehalt ästheti- 
scher Gegenstände auftreten. Doch hat unter diesen drei menschlichen 
Typen der an dritter Stelle dargelegte ein ganz besonders nahes Verhält- 
nis zum Ästhetischen. Der harmonische Typus paßt gleichsam für ästhe- 
tische Ausgestaltung besser als der einseitig sinnliche oder der ein- 
seitig geistige. Er ist durch sich selbst darauf angelegt, sich ästhetische 
Form zu geben. Ich meine dies folgendermaßen. 

Das Menschliche der harmonischen Art hat sein Eigentümliches in einem 
ähnlichen Gleichgewicht, wie es an der ästhetischen Gestaltung als sol- 
cher zu finden ist. Die ästhetische Gestaltung besteht, wie wir wissen, 
in einem Einswerden von Form und Gehalt. Die sinnliche Form nimmt 
den Gehalt wie selbstverständlich in sich auf, und der Gehalt geht be- 
reitwillig und mühelos in die sinnliche Form ein. Die Einheit von Form 
und Gehalt macht den Eindruck eines gleichgewichtsvollen Verhältnisses, 
eines Bündnisses von zwangloser, freundlicher Wechselseitigkeit. Be- 
‚steht nun der ästhetische Gehalt in einem Menschlichen der harmoni- 
schen Art, so liegt an diesem Gehalt selber schon, wie wir gesehen haben, 
ein ähnliches zwangloses, liebreiches Wechselverhältnis vor: Natürliches 
und Geistiges stehen hier in ähnlichem Bunde wie Sinnenform und Ge- 
halt an dem ästhetischen Gegenstande. Unter allen möglichen ästheti- 
schen Inhalten ist sonach die harmonische Menschlichkeit in dem be- 
zeichneten Sinne derjenige, der in sich am meisten vorgebildet ist, um 
ästhetisch gestaltet zu werden. Wird er ästhetisch gestaltet, so ist dies 
gleichsam nur eine Wiederholung der schon ihm selber eigentümlichen 
Harmonie zwischen Sinnlichem und Geistigem, freilich nicht eine Wie- 
derholung schlechtweg, sondern nur in einem verwandten Sinne. 
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Das Menschliche der harmonischen Art, zu ästhetischer Gestaltung ge- 
bracht, ist, so werden wir sehen, das Anmutige.! Es eröffnet sich daher 
schon hier ein Ausblick auf die in gesteigerter Weise gleichgewichts- 
volle Verfassung des Anmutigen. Im Anmutigen ist, so wird sich zeigen, 
das Gleichgewicht zwischen Natur und Geist in so vollendeter Weise, 
wie sonst nirgends, hergestellt. 

ı. Treten wir jetzt dem gleichgewichtsvollen Menschentypus noch etwas 
näher. Am bedeutsamsten macht er sich auf moralischem Gebiete 
geltend. | 
Wer sich von den Neigungen und Affekten mißtrauisch zurückzieht, wer 
in seinem natürlichen Menschen nur ein dem Sittlichen Feindliches sieht, 
wer dem Natürlichen gegenüber nur die Stellung des Zügelns und Unter- 
drückens hat, wer sich immer nur von der Stimme der Pflicht leiten 
läßt und das Gute nur unter dem Druck des Pflichtbewußtseins tut: der 
stellt an sich das Gegenteil jenes freien und heiteren Bündnisses zwi- 
schen Natur und Geist dar. Das Geistige ist bei ihm mit Überschuß vor- 
handen und übt drohende Herrschaft über das Natürliche aus. Von der 
Kantischen, pietistischen, asketischen Sittlichkeit führt kein Weg zur 
Anmut hin. Der Asket kann erhaben wırken, nıemals aber den Zauber 
der Anmut an sich tragen. 

Ebensowenig kann dort von Gleichgewicht zwischen Geist und Natur die 
Rede sein, wo das Sittliche mit Zweifel oder Verwerfung betrachtet wird, 
wo Gewissen und Sittengesetz als Aberglaube oder Krankheit gelten, wo 
das Leben das Gepräge heißer Begierde oder kluger Genußberechnung 
trägt. Der zügellose Schwelger, die üppige Buhlerin liegen von allem 
Anmutigen weit ab. Aber man braucht nicht zu solchen Ausartungen zu 
greifen: auch der raffinierte Lebenskünstler hat nichts mit Anmut zu 
schaffen. 

Auf dem Wege zur Anmut liegt nur jener mittlere Typus. Hier sind 
Temperament, sinnliche Empfänglichkeit, Neigungen, Begierden von 
Hause aus so gestimmt, daß daraus von selbst schöne und edle Mensch- 
lichkeit hervorwächst. Güte und Milde, Tapferkeit und Mäßigung er- 
1 Harımann hält die seelische Harmonie nicht für geeignet, die Grundlage der Anmut zu 
bilden. Er setzt an ihre Stelle zwei abgeleitetere Figenschaften: Huld gegen den hefreunde- 
ten Starken und ideale Heiterkeit des Gemüts (Philosophie des Schönen, S.269). Ich glaube 


nicht, daß sich auf Grundlage dieser beiden Eigenschaften ein entscheidender, durchgreifen- 
der ästhetischer Typus gewinnen läßt. 
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blühen hier wie eine Gunst der Natur. Die naive Freude am Lauteren 
und Edlen ist hier der natürliche Boden, aus dem sich das Sittliche ge- 
staltet. Man wird diese Gestalt des Menschlichen mit Schiller als die 
schöne Seele bezeichnen dürfen.! 

Genauer angesehen, sind zwei Stufen der schönen Seele zu unter- 
scheiden. Die niedere liegt vor der bewußten Erkenntnis des Unter- 
schiedes von Gut und Böse, vor dem bewußten Kampf mit der Sünde, 
vor der bewußten Ausübung der Selbstzucht. Man mag an eine Gestalt 
wie Goethes Gretchen denken. Hier hat das Edle und Reine, das aus 
dem Spiel der Triebe und Neigungen erblüht, noch nicht den Charakter 
des Moralischen im strengen Sınn. Es ist ein Gutes nur erst objektiver, 
noch nicht subjektiver Art. Die höhere Stufe der schönen Seele dagegen 
ist durch den Kampf mit dem natürlichen Menschen hindurchgegangen. 
Die schöne Seele hat erfahren, was Pflicht und Gewissen, Versuchung, 
Sünde und Reue heißt. Aber sie ist nicht im Kampfe mit den Sinnen und 
Trieben stehen geblieben. Sie hat die Stufe der Pflichtenmoral hinter 
sich gelassen. Ihre glücklich angelegte Natur machte es ihr möglich, zu 
einer solchen Verfassung des Sinnen- und Trieblebens zu gelangen, daß 
die bewußte Freude am Guten sich als ein völlig Natürliches inmitten 
des Sinnen- und Trieblebens ergibt. Jenes ist die schöne Seele der un- 
entwickelten, naiven, dies die schöne Seele der entwickelten oder reifen 
Art. Goethes Iphigenie kann für diese höhere Form als Beispiel dienen. 
Beide Formen führen zur Anmut hin. 

Um einen kurzen Ausdruck zu haben, wıll ich den Ausdruck ‚‚schöne 
Seele‘ nicht bloß von dem Gleichgewicht zwischen Natur und Geist auf 
moralischem Gebiete gebrauchen, sondern von diesem Gleichgewicht 
im allgemeinen. Der Leser darf also nichts von moralistischer An- 
sicht mit diesem Ausdruck verbinden. Das Anmutige soll damit nicht im 
mindesten als nur auf einer bestimmten moralischen Grundlage be- 
ruhend erscheinen. 

5. Auch in ihrem religiösen Verhalten äußert sich die gleichgewichts- 
volle, schöne Seele in eigentümlicher Weise. Alle weltflüchtige, sinnen- 
feindliche Religiosität ist ihr fremd. Aber auch eine Religiosität, die 
alle sinnlichen Symbole, alle sinnlichen Unterstützungen verachtet, die 


1 Schon Kaxt übrigens spricht von „schöner Seele‘ in ähnlichem Sinne (Kritik der Urteils- 


kraft, $ 42a; Reclam S.165 £.). 
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mit Ausschluß aller Mitbeteiligung des genußfrohen Sinnenmenschen 
Gott nur im Geiste anbetet, ist das Gegenteil jenes Gleichgewichtes von 
Geist und Natur. Die streng protestantische Frömmigkeit mit ihrer her- 
ben und kargen Art liegt daher nicht in der Richtung der schönen Seele. 
Eher entspricht ihr die katholische Weise, vorausgesetzt daß sie nicht 
in Götzendienst ausartet. Denn eine grobsinnliche Religiosität steht 
gleichfalls im Gegensatz zu der schönen Seele. Soll die Frömmigkeit dem 
Wesen der schönen Seele entsprechen, so muß dem geistigen Verhältnis 
zu Gott in phantasievollen Symbolen Ausdruck gegeben und der Gottes- 
dienst durch künstlerische Darbietungen erhöht werden. Überhaupt nährt 
sich die Frömmigkeit der schönen Seele besonders gern durch stille 
Versenkung in Natur und Kunst. 

Und auch wo die schöne Seele sich erkennend, wissenschaftlich arbei- 
tend betätigt, geschieht dies in einer ihrer Eigenart entsprechenden 
Weise. Wer seine Gedanken in strengen Begriffen niederlegt, steht nicht 
im Gleichgewichte von Seelischem und Sinnlichem. Der schönen Seele 
entspricht vielmehr das Bestreben, der Wahrheit künstlerische Form zu 
geben, die Gedanken in Anschauung und Bild überzuführen. Die Dar- 
stellung der Gedanken wird hier zu einem Bauen und Prägen. Die Wahr- 
heit tritt in Wohllaut und Kraft hervor, sie gibt sich .eine erfreuende 
sinnliche Gegenwart. | 

Was das künstlerische Verhalten betrifft, so ist dies so recht die der 
schönen Scele entsprechende Betätigungsweise. Im Künstlerischen liegt 
ja eben das Gleichgewicht vor, worin das Auszeichnende der schönen 
Scele besteht. So war denn auch, wie wir soeben geschen, in dem sitt- 
lichen, religiösen und wissenschaftlichen Verhalten der schönen Seele 
das Eigentümliche gerade das künstlerische Gepräge. 

Die ganze Lebensführung der schönen Seele zeigt künstlerische Hal- 
tung und Stimmung. Ein einseitiges Innenleben zu führen, sich gänzlich 
ın seine Gedanken und Gefühle einzubauen, an seiner Innerlichkeit zu 
zehren: dies ist das Gegenteil jener freundlichen Harmonie von Geist 
und Natur. Und das Gleiche gilt von dem zerstreuten und besinnungs- 
losen Aufgehen in den sinnlichen Darbietungen der Außenwelt. Der 
schwernehmende, verschüchterte Innenmensch wie der leichtlebige, keck 
zugreifende Außenmensch sind Typen, die uns hier fern zu bleiben 
haben. Die schöne Seele steht offen und dankbar der reichen sinnlichen 
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Fülle der Außenwelt gegenüber und bildet und verinnerlicht sich in 
regem Austausche mit ihr. Die Lebensführung vollzieht sich nicht aus- 
schließlich durch verstandesmäßige Erwägungen und unter sittlichen An- 
trieben, sondern es wirken auch Phantasie und Stimmung dabei in aus- 
schlaggebender Weise mit. 

Es kann kein Zweifel sein, daß der hiermit gekennzeichnete Mensch- 
heitstypus ganz besonders in der weiblichen Seele einen günstigen Bo- 
den für seine Verwirklichung findet. Das Weib ist durch seine Natur 
mehr als der Mann auf freundliches Gleichgewicht der sinnlichen und 
geistigen Seite angelegt. Schroffe Geistigkeit wie wilde Sinnlichkeit sind 
in dem Eigentümlichen der weiblichen Natur weniger vorbereitet als in 
dem der männlichen. Ebenso findet man den abstrakt-wissenschaftlichen 
Menschentypus und den Typus des rein nur aus Grundsätzen heraus 
Handelnden weit öfter in der männlichen als in der weiblichen Welt. Es 
läßt sich daher schon von hier aus erwarten, daß besonders die weibliche 
Seele auf anmutsvolle Äußerung angelegt sein werde. 

6. Mit der dargelegten Weise des Menschlichen ist die inhaltlicheGrund- 
lage für eine ästhetische Gestaltung gewonnen, die in Übereinstimmung 
mit dem Sprachgefühl als Anmut zu bezeichnen sein wird. Freilich ist 
das harmonische Verhältnis von Natur und Geist nicht bloß eine ästhe- 
tisch, sondern auch eine ethisch wichtige Kategorie. Wo Geist und 
Natur, Vernunft und Triebe sich in freundlichem Gleichgewicht befin- 
den, ergibt sich für das sittliche Leben eine eigentümliche Gestaltung 
und Entwicklung. Doch diese ethische Bedeutung der schönen Seele zu 
untersuchen, ist hier nicht mein eigentlicher Zweck. Dieser ergibt sich 
im Hinblick darauf, daß, wofern diese Weise des Menschlichen ın 
Sinnenform übergeführt wird, ein eigenartiger ästhetischer Typus ent- 
springt. Der harmonischen Verfassung des seelischen Lebens entspricht 
eine besondere Art von ästhetischer Form und eine besondere Gestalt 
des ästhetischen Eindrucks. Und das wird nun eben unsere weitere 
Aufgabe sein, zu untersuchen, wie sich die ästhetische Form gestal- 
tet, wenn sie jener harmonischen Menschlichkeitsweise zum Ausdrucke 
dient, und welcher Art die subjektiven Gefühle sind, die auf diesem 
Boden entstehen. 

Vorher aber sei nachdrücklich auf Schiller hingewiesen. Allerdings 
erfährt in der Abhandlung über Anmut und Würde der Anmutsbegriff 
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höchst merkwürdige Verschiebungen. Schiller möchte die Anmut von der 
Voraussetzung des Kantischen Dualismus aus erfassen. Natur und Ver- 
nunft, Sinnliches und Moralisches gelten ihm als ursprüngliche Gegen- 
sätze. Von einem solchen Boden aus aber läßt sich das Anmutige nicht 
verstehen. Und so kommt denn Schiller zunächst auch zu einer höchst 
unangemessenen Feststellung hinsichtlich des Anmutsbegriffes: die An- 
mut wird von ihm an die moralischen und willkürlichen Bewegungen ge- 
knüpft. Allein je weiter die Untersuchung fortschreitet, um so mehr 
nimmt sich der moralistische und rationalistische Standpunkt zurück, und 
so kommt Schiller denn weiterhin zu einer Auffassung, die weit mehr 
das Natürliche und Unwillkürliche als das Moralische und Willkürliche 
hervorhebt. „Grazie muß jederzeit Natur, das ist: unwillkürlich sein.‘ 
Schließlich münden seine Entwicklungen in die Bahnen ein, in denen 
sich meine vorausgegangenen Darlegungen bewegt haben. Weder stellt 
sich der Geist, der seine reine Selbsttätigkeit in der Unterdrückung der 
Sinnlichkeit beweist, ın Anmut dar; noch auch ist dort, wo das Sınn- 
liche die moralische Seite unterdrückt, Anmut vorhanden. Die Anmut 
liegt vielmehr in der Mitte zwischen der Würde als dem Ausdruck des 
herrschenden Geistes und der Wollust als dem Ausdruck des herrschen- 
den Triebes. Anmut erblüht dort, wo Vernunft und Sinnlichkeit, Pflicht 
und Neigung zusammenstimmen. Anmut ist der Ausdruck der schönen 
Seele in der Erscheinung. So siegt in der Auffassung der Anmut bei 
Schiller schließlich die harmonische, auf innere Einheit geliende Ten- 
denz seines Denkens. 

Mit besonders anschmiegsamem Verständnis ist der Auffassung Schillers 
Wilhelm Humboldt gefolgt. In dem Aufsatz über die männliche und 
weibliche Form führt er aus, daß in der weiblichen Anmut sich mit der 
reizenden Fülle der Gestalt, mit dem sanften Fluß der Umrisse zugleich 
der Ausdruck sittlicher Harmonie verbinde. Gefälliger Grazie ordne sich 
freiwillig der Ausdruck des Geistes unter.! Auch was Bouterwek in seiner 
Ästhetik über die Grazie ausführt, zeigt in vieler Hinsicht den Einfluß 
der Denkweise Schillers.? 

Noch eine Bemerkung ist nötig, bevor ich an die vorhin ins Auge gefaßte 
Aufgabe herantrete. Grundlage des Anmutigen ist eine bestimmte Weise 


1 WırneLm vox HumnoLpts Werke, Band ı, S.342. 2 Frieprıcn Boutenwer, Ästhetik. 
2.Aufl. Bd.ı. Göttingen ı8ı5. S. 136 ff. 
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des Menschlichen. Dies gilt auch dann, wenn untermenschliche 
Gegenstände als anmutig erscheinen. In diesem Falle betrifft das Gleich- 
gewicht zwischen Sinnlichem und Geistigem selbstverständlich nicht den 
objektiven Gehalt des Gegenstandes. Die Linde, die Rose, den Schmetter- 
ling als im Gleichgewichte von Natur und Geist stehend anzusehen, wäre 
ja sinnlos. Nur an den menschlichen Gefühlen, die stimmungssymbolisch 
im Sinne der Analogie von dem ästhetischen Betrachter in die unter- 
menschlichen Gestalten eingefühlt werden, kann jenes Gleichgewicht her- 
vortreten. Die Anmut untermenschlicher Gegenstände besteht sonach dar- 
in, daß wir durch sie veranlaßt werden, sie in stimmungssymbolischer 
Weise mit einer Menschlichkeit zu beseelen, die jenes Gleichgewicht 
zeigt. Dies gilt natürlich auch von Ton- und Farbengebilden, von den 
Linien in Baukunst und Kunstgewerbe. 

Aber auch abgesehen von dem Allen hat man der schönen Seele, indem 
man sie sich zu ästhetischer Erscheinung gebracht vorstellt, eine gewisse 
Erweiterung zu geben. Man hat nämlich, auch soweit es sich um 
menschliche Gestalten handelt, nıcht etwa bloß daran zu denken, daß 
eine als Charakter der Person vorauszusetzende schöne Seele sich leiblich 
äußert; sondern auch ganz abgesehen davon, ob das innere Wesen der 
Person den Typus der schönen Seele trägt, kommen dieLinien, Farben 
und Töne, in denen die Person in Erscheinung tritt, in Betracht. 
Es kommt darauf an, ob das Spiel der Linien und Bewegungen, der 
Zusammenklang der Farben, der Ton der Stimme uns zum Einfühlen 
von Stimmungen und Strebungen im Sinne der schönen Seele veranlassen. 
Im besonderen aber ist zu beachten, daß hinsichtlich der Kunstwerke 
nicht nur das objektiv Dargestellte, sondern auch die Art des Künst- 
lers, der Stil, in dem er die Darstellungsmittel verwendet, auf die 
schöne Seele hin zu betrachten ist. Der Fall ist möglich und kommt häu- 
fig vor, daß die dem Künstler eigene Behandlungsweise das Gepräge 
der schönen Seele trägt, während den dargestellten Personen nichts we- 
niger als eine schöne Seele zukommt. 
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7. Indem wir an die Betrachtung der für jene harmonische Weise des 
Menschlichen charakteristischen Sinnenform herantreten, mögen uns 
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Kunstwerke von der Art der folgenden vor Augen stehen. Die Alten 
haben Aphrodite, Hermes, Apollo, Dionysos, Antinous überaus häufig 
. so gebildet, daß sich in ihrer Gestalt jenes stille Gleichgewicht von Na- 
türlichem und Geistigem ausdrückt. Man denke an die Venus von Melos, 
den Hermes des Praxiteles, den Apollo Sauroktonos, die Antinous-Sta- 
tue im Vatikan, an die verschiedenen Darstellungen des Dionysos im 
Thermen-Museum zu Rom. Oder man halte sich Tizians Flora oder La- 
vinia, Raffaels Amor- und Psyche-Fresken, Giorgiones ländliches Kon- 
zert im Louvre vor Augen. 

Wie verhält sich, so frage ich im Hinblick auf diese Beispiele, der 
menschliche Gehalt von der gekennzeichneten harmonischen Art oder, 
sagen wir kurz: die schöne Seele zu der sinnlichen Form, in der sie sich 
verkörpert? Von einem Gegendrängen, Darüberhinausstreben, wie wir _ 
dies beim Erhabenen fanden, ist hier keine Spur zu entdecken. In schar- 
fem Gegensatze zum Erhabenen vielmehr macht die Verleiblichung der 
schönen Seele den Eindruck, als ob der Gehalt freundlich der Form zu- 
strebte, sich ihr zuneigte, sich an sie hingeben wollte, und als ob die 
Form gern und beglückt den Gehalt aufnähme. Die Einfühlung des Ge- 
haltes in die Form geht hier nicht, wie beim Erhabenen, mit dem ver- 
schärfenden und hemmenden Zusatze eines Gegenstrebens vor sich, son- 
dern sie vollzieht sich hier so leicht und mühelos wie sonst nirgends. 
Gehalt und Form scheinen sich hier wechselseitig anzuziehen. Sanft und 
still geht die schöne Seele in ihr Äußeres ein, und in der gleichen Weise 
schließt sich das Äußere auf, um der schönen Seele als ihrem Inneren 
Ausdruck zu geben. Die Form ladet den Gehalt ein, und der Gehalt 
schmiegt sich in die Form hinein. 

Versenken wir uns etwa in die Formen von Tizians Flora. In diesen For- 
men spricht sich ein liebendes Verlangen, süße Erwartung einer hold ge- 
neigten und zugleich klaren Seele aus. Und diese Seele scheint sich 
gleichsam hemmungslos in ihre Formen zu ergießen, und die Formen 
wiederum scheinen zärtlich jenen Gehalt zu umfangen. Ich glaube hier- 
mit nur in Vorstellungen und Worte zu bringen, was sich als dunkler 
Gefühlseindruck jedem intimeren Betrachter aufdrängt. Oder man ver- 
gleiche etwa aus Raffaels Farnesina-Zyklus den Hermes oder die drei 
Grazien mit einem der Propheten oder einer der Sibyllen Michelangelos: 
dabei wird sich dem Betrachter der Unterschied förmlich aufdrängen, 
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wie sich dort und hier der Gehalt zu der Form verhält. Bei Michelangelo 
scheint die Form den Gehalt nicht fassen zu können, sie wird durch den 
übermenschlichen Geist, der in ihr waltet, unruhvoll hinausgedrängt; 
bei Raffael dagegen ein seliges, stilles Sicheinschmiegen von Seele und 
Gestalt. 

Nebenher eine Bemerkung, die auch ebensogut an mancher anderen 
Stelle gemacht werden könnte. Die Beschreibung und Zergliederung der 
Anmut nahm ihren Anfang beim Gehalte, ging von da zu dem Verhält- 
nis von Gehalt und Form über und wird nun zur Form selbst weiter- 
schreiten. Dieser methodische Weg deckt sich keineswegs mit dem 
seelischen Entstehen des Anmutseindrucks. Der psycholögische Weg 
ist ein anderer. Das Erste ist hier die sich der sinnlichen Wahrnehmung - 
darbietende Form. An sie knüpft sich (wenn auch sehr oft nach un- 
merklich kurzer Zeit) die Einfühlung des Gehaltes und hiermit zugleich 
das Gefühl von dem soeben dargelegten Verhältnis zwischen Gehalt und 
Form. 

8. Jetzt tritt die Frage an uns heran: welche Formgestaltung ist für das 
Anmutige charakteristisch? Es liegt — so weit waren wir gekommen — 
der Eindruck vor, daß die schöne Seele sich in die sinnlichen Formen 
sanft und mühelos hineinschmiegt. Es läßt sich daher erwarten, daß 
vorzugsweise solche Formen zu dem Eindruck des Anmutigen stimmen 
werden, die geeignet sind, ein sanftes, stilles, leichtes Einfließen des 
Gehaltes möglich zu machen; die sich dem Gehalte einladend, aufnehmen- 
wollend zu eröffnen scheinen. 

Da kann es erstlich nicht zweifelhaft sein, daß Formen, die den Eindruck 
des übermäßig Großen machen, für die Anmut untauglich sind. Denn 
sie scheinen vielmehr einem heftigen Andrängen des Gehaltes gegen die 
Form ihrer Ausweitung zu verdanken. Eine herkulische Gestalt ist eben- 
sowenig anmutig wie etwa ein Kürbis. Die Sainte-Chapelle in Paris ist 
anmutig, nicht aber Notre-Dame. Leichte Wölkchen können anmutig 
sein, nicht aber riesenhafte Wolkengebirge. Dagegen wäre es viel zu weit 
gegangen, geradezu Kleinheit als Erfordernis des Anmutigen aufstellen 
zu wollen. Auch gewöhnliche Größe ist mit dem Wesen der Anmut ganz 
wohl vereinbar. Nur gewisse Arten der Anmut haben, so werden wir 
weiterhin sehen, Kleinheit zu ihrer Bedingung. 

Ferner ist es nicht zweifelhaft, daß jähe, schroffe, unterbrochene, zer- 
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rissene Formen der Anmut widersprechen. Dagegen findet sich die For- 
derung jenes sanften, freundlichen Verhältnisses von Form und Gehalt 
dort erfüllt, wo die Linien sich sanft runden, weich dahinfließen ; wo sie 
sich in leisen Übergängen verändern, sich freundlich begegnen und zärt- 
lich schlingen. Wenn die Linien selber etwas Gleitendes, Sichschmiegen- 
des an sich haben, dann scheinen sıe auch die schöne Seele einzuladen, 
in sie hineinzugleiten. Wilhelm Humboldt sieht mit Recht das charak- 
teristische Merkmal der anmutigen Bildung in der „ununterbrochenen 
Stetigkeit der Umrisse, mit welcher ein Teil aus dem anderen gleichsam 
auszufließen scheint‘.! Natürlich ist diese Eigenschaft nicht in absolu- 
tem Sinne zu nehmen, sondern immer mit Rücksicht auf die den ver- 
schiedenen Dingen nun einmal eigentümliche Gestalt. Die Nase hebt sich 
nun einmal scharf aus dem Gesichte heraus; das Auslaufen der Hand in 
die fünf Finger stellt nun einmal eine sich in scharfen Wendungen spal- 
tende Linie dar. Hieraus kann selbstverständlich auch der in Anmut 
schwelgende Künstler keine sanften Biegungen machen. Also nur soweit 
es die Naturgestalt der Dinge zuläßt, zeigt die Anmutslinie jene hervor- 
gehobene Sanftheit und Schmiegsamkeit, jene Allmählichkeit des Über- 
ganges. Anderseits freilich gibt es viele Dinge, die ihrer natürlichen Ge- 
stalt nach derart aller Anmut zuwiderlaufen, daß sie, wenn sie In ein 
Kunstwerk als ausschlaggebend oder doch einen wichtigen Platz ein- 
nehmend aufgenommen werden, die Anmut aufheben. Ein Webstuhl, 
ein Baugerüst, geradlinige Kartoffelbeete sind infolge ihrer natürlichen 
Gestalt für ein Bild, das anmutig wirken will, kaum zu brauchen. In 
jedem Falle dürfen die scharfwinkligen Unterbrechungen nur als Be- 
lebung der Anmutslinien, nur als ein von dem durchgehenden Anmuts- 
zuge überwogenes Mannigfaltiges wirken. Sonst wäre der Anmutscharak- 
ter aufgehoben. 

Ich darf mich hier’ auf das berufen, was ich in dem Kapitel über das 
Schöne und Charakteristische hinsichtlich der Schönheitsform ausein- 
andergesetzt habe. Die Schönheitsform kommt auch an feierlichen, maje- 
stätischen, also erhabenen Gegenständen vor; sie ist somit von bedeutend 
weiterem Umfang als das Anmutige. Aber das Anmutige fällt doch als 
ein Hauptgebiet unter die Herrschaft der Schönheitsform. 

Wenn man Raffaels Madonnen (soweit sie nicht in das Gebiet des Er- 


1 Wiırnerm von HumsoLprts Werke, Band ı, S. 34a. 
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habenen fallen) auf den Linienlauf hin ansieht, findet man das über den 
Linienverlauf Gesagte bestätigt. An der Madonna della Sedia beispiels- 
weise fällt auch dem ungeübten Betrachter ins Auge, wie die Linien von 
Mutter, Kind und Johannes sich entgegenkommen, sich anpassen, sich 
einordnen und runden. Oder man betrachte die schöne Gärtnerin im 
Louvre. Wie sich das Kind an die Mutter schmiegt, wie zum Beispiel 
der linke Arm der Mutter sich in den linken Arm des Kindes fortsetzt, 
wie der Leib des Kindes sich lehnt und halb wendet, wıe das Köpfchen 
aufblickt, wie das rechte Händchen das Knie der Mutter umfaßt, wie 
der kleine knieende Johannes sich zum Jesuskinde hinwendet und sich 
in Gewand und Gestalt der Mutter eingliedert: dies alles zeigt ein im 
innigsten Anmutssinne sich bewegendes Linienspiel. Ganz anders zwar 
laufen die Linien in der Madonna mit dem Diadem; aber auch hier ıst 
Alles in Anmutsform gehalten. Man beachte das Halbrund in der Ge- 
stalt der knieenden Maria, ferner die Beiträge, die das schlafende Kind, 
der Schleier und der ausgestreckte rechte Arm der Mutter für das In- 
sichzurücklaufen der durch das Bild gehenden Hauptbewegung liefern. 
Oder man vergleiche einmal mit den Landschaften Millets etwa solche 
. von Corot: jene stehen in äußerstem Widerspruch zu aller Anmut; keine 
Linie ist in ihnen zu finden, die jenem gekennzeichneten Typus ent- 
spräche; man wird durch die Linien bei Millet nicht sanft mitgenommen, 
um gleichsam leicht und selig in ihnen zu atmen. Das aber gerade ist der 
Eindruck, den wir so oft von Corot erhalten, wenn wir den Linien folgen, 
in denen seine Laubbäume sich entfalten und zueinander stehen. 

Mit der gegebenen Kennzeichnung der Anmutslinien wollte ich nur sagen, 
daß hierin die entsprechendste, auf innerster Verwandtschaft beruhende 
Form für die schöne Seele liege. Nicht aber sollte gesagt sein, daß jeder 
andere Typus des Linienverlaufes völlig untauglich sei, der schönen Seele 
Gestaltung zu geben. In gewissem Grade nämlich kann der Linienverlauf 
ganz wohl ins Charakteristische abbiegen und dennoch harmonisches 
Gleichgewicht zwischen Sinnlichem und Geistigem zum Ausdruck brin- 
gen. Linien freilich, die in wildem Taumel schwelgen, in schroffer Zer- 
rissenheit wider einander laufen, in Strenge und Wucht den Gegenstand 
umschließen, sind hierfür gänzlich ungeeignet. Wo dagegen der Typus 
des Charakteristischen in leisem Grade anhebt, wo er einen gewissen Zug 
ins Herbe bedeutet, ohne schon in stark entwickelter Form aufzutreten, 
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dort kann ganz wohl die schöne Seele offenbar werden. Ich werde später 
eine gewisse Art der Anmut als herbe Anmut bezeichnen. Ihr ist eine ins 
Charakteristische hin gehende Formengebung eigentümlich. Die Putten, 
wie sie Donatello auf Reliefs darzustellen liebt, zeigen, was ich meine, 
wenn ich von charakteristischer Linienführung auf dem Felde des An- 
mutigen rede. 

9. Was die Farben angeht, so werden zunächst die für die Anmut der 
Linienführung geltenden Bedingungen im Sinne der Analogie übertragen 
werden dürfen. Hart und grell gegen einander stehende Farben sind eben- 
sowenig wie ein wüstes Durcheinander von Farben geeignet, das Gleich- 
gewicht der schönen Seele zum Ausdruck kommen zu lassen. Aber auch 
Eintönigkeit der Farbe ist im allgemeinen diesem Zweck nicht günstig. 
Ähnlich wie von den Linien, darf auch von den Farben gesagt werden, 
daß ein sanftes und leichtes Zusammenstimmen einen günstigen Boden 
bildet, um eine schöne Seele offenbar werden zu lassen. 

Indessen gibt es an den Farben auch Anmutsbedingungen, die an den 
Linien keine deutliche Analogie finden. So sind Farben mit düsterem 
Grundton, Farben, die schwer zu lasten scheinen, kaum passende An- 
mutsbedingungen. Ebenso dürfte eine Farbenbehandlung aus dem Rohen 
und Schmutzigen heraus, ein keckes und kühnes Hinwerfen der Farben 
wenig geeignet sein, die stille Harmonie von Natur und Geist zu sinn- 
licher Erscheinung zu bringen. 

Übrigens hängt, so scheint mir, der Anmutseindruck eines Gegenstandes 
mehr von den Formen als von den Farben ab. Ich will sagen: Farben, 
die für sıch selbst nicht gerade auf Anmut angelegt erscheinen, können, 
wenn die Formen entschieden anmutig wirken, dann auch zur Anmut des 
Gegenstandes beitragen oder brauchen dieser doch wenigstens keinen Ab- 
bruch zu tun. 

Auch auf die Welt der Töne läßt sich das über die Anmutsbedingungen 
an den Linien Gesagte im Sinne der Analogie übertragen. Tongemälde 
mit jähen Kontrasten, grellen Dissonanzen, wogendem Durcheinander, 
mit machtvollem Aufbau, wuchtigen Schritten sind das Gegenteil von 
anmutig. Stellen wir uns eine einstimmige Melodie vor, so ist weder Ein- 
tönıgkeit noch schroffer Wechsel in der Tonhöhe dem Eindruck des An- 
mutigen günstig. Beharren auf demselben Tone wird eher erhaben, unter 
Umständen auch komisch wirken. Ebensowenig liegen weite Tonsprünge 


II. DIE SINNLICHE FORM DES ANMUTIGEN 209 


ın der Richtung des Anmutigen; denn in ihnen drückt sich eine unruhige, 
leidenschaftlich erregte, heftig gequälte oder vor Wonne sich nicht fas- 
sen könnende Seele aus. Die schöne Seele wiegt sich lieber in einer Me- 
lodie, in der die Töne sich in sanfter Vermittlung und maßvoller Bewe- 
gung aneinander reihen. Haydn, Mozart, Schubert, Mendelssohn, Ros- 
sıini sind Meister des Anmutigen. Wie reich sind nicht Haydns Jahres- 
zeiten an ländlich anmutsvollen Kantaten! 

Sıeht man sich nach den Formen um, in denen sich auf dem Gebiet der 
Dichtkunst die schöne Seele ausspricht, so hat man sich die Erörterun- 
gen in Erinnerung zu bringen, die ich in dem Kapitel über das Schöne 
und Charakteristische hinsichtlich der Frage angestellt habe, worin die 
Phantasieseite an den Dichtungen besteht (S. 42ff.). Wir haben also alle 
Phantasiebewegungen ins Auge zu fassen, die durch die Dichtung in uns 
hervorgerufen werden. Indem sich uns die Gefühle der Dichtung zu 
Anschauungen verkörpern, indem sich uns ferner der Charakter der dar- 
gestellten Personen vor unserem geistigen Auge aufbaut und gestaltet, 
indem sich endlich die Komposition der Dichtungen an uns vorüber- 
bewegt, entstehen in uns bestimmt geartete Phantasiebewegungen. Auf 
diese Phantasiebewegungen lassen sich nun ohne weiteres die Anmuts- 
bedingungen übertragen, die wir an den für das sinnliche Auge sicht- 
baren Linien gefunden haben. Wo sich in einer Dichtung jenes Gleich- 
gewicht von Natur und Geist offenbart, dort werden wir vorzugsweise 
zu Phantasielinien sanft vermittelter, angenehm fließender, sich wiegen- 
der Art veranlaßt. Unsere Phantasie erfährt keine Stöße, keine jähen 
Unterbrechungen, wird in keinen wilden Wirbel gerissen, wird auch 
nicht in machtvollem Fluge emporgetragen, sondern gleitet in maßvoller 
Bewegung, in freundlichem Auf und Nieder dahin. 

Man nehme etwa Uhland zur Hand: solche Gedichte wie ‚Der Schäfer“ 
(Der schöne Schäfer zog so nah Vorüber an dem Königsschloß), ‚Der 
Traum‘ (Im schönsten Garten wallten Zwei Buhlen Hand in Hand), 
„Das Schifflein‘‘ (Ein Schifflein ziehet leise Den Strom hin seine Gleise), 
„Sängers Vorüberziehn“ (Ich schlief am Blütenhügel Hart an des Pfades 
Rand), „Der Ring‘ (Es ging an einem Morgen Ein Ritter über die Au) 
können aufs deutlichste zeigen, was mit dieser angenehm gleitenden 
Phantasiebewegung gemeint ist. Aber auch rein Iyrische Gedichte, in 
denen kein Vorgang erzählt wird, können durch die Veranschaulichung, 
v.s.Än.l 
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die der Dichter den Gefühlen gibt, und durch die unwillkürliche Anre- 
gung, die unsere Phantasie von der Art des Gefühlsverlaufes empfängt, 
in dem gleichen Sinne wirken. Die Lyrik ist voll von solchen Gedichten. 
Ich erinnere etwa an Goethes Gedichte „Mit einem gemalten Band‘ 
(Kleine Blumen, kleine Blätter), „Neue Liebe, neues Leben‘ (Herz, mein 
Herz, was soll das geben), „Nachtgesang‘“ (O gib vom weichen Pfühle 
Träumend ein halb Gehör). Man darf sich übrigens die zur Anmut ge- 
hörige Phantasiebewegung nicht ausschließlich als leise und langsam 
vorstellen. Auch lebhafte, frische, abwechslungsreiche Bewegungen ent- 
sprechen, wenn sie nur nicht ins Wilde und Zerrissene geraten, durchaus 
den Anmutsbedingungen. Goethes Mailied kann als Beispiel dienen. — 
Ich erinnere hier wiederum daran, daß das, was ich ‚„Phantasiebewegun- 
gen‘ nenne, nicht nur im Phantasiesehen, gleichsam in der Bewegung 
des inneren Auges, besteht, sondern daß auch phantasiemäßige Bewe- 
gungsempfindungen daran beteiligt sein können. 


III 


SUBJEKTIVER EINDRUCK DES ANMUTIGEN 


10. Es gilt jetzt, nachdem das Anmutige nach seinem Gehalt, nach dem 
Verhältnis von Gehalt und Form und nach seiner Form charakterisiert 
worden ist, das subjektive Gefühl, mit dem wir auf die anmutige Er- 
‘“ scheinung antworten, genau zu bestimmen. 

Das Erhabenheitsgefühl führt, so sahen wir, sehr häufig ein Unlust- 
element mit sich. Es liegt in der Natur des Erhabenen, daß unlustvolle 
Kleinheitsgefühle sich dem Erhebungsgefühle zwar nicht notwendig zu- 
gesellen müssen, aber doch in vielen Fällen zugesellen. Schon hierin 
unterscheidet sich das Anmutsgefühl von dem Eindruck des Erhabenen. 
Es ist ausgeschlossen, daß die Anmut als solche auch nur irgendeine leise 
unlustvolle Regung in uns wecke. In dem Gefüge, das die Anmut dar- 
stellt, ist auch nicht der geringste Anhalt für das Entstehen von Unlust- 
regungen vorhanden. 

Hiermit ist natürlich nicht in Abrede gestellt, daß der Gehalt des an- 
mutigen Gegenstandes unlustvolle Gefühle erwecken könne. Die schöne 
Seele kann sich, ohne ihr Gleichgewicht zwischen Sinnlichem und Gei- 
stigem zu verlieren, in wehmutsvoller Klage, in schmerzlicher Sehnsucht 
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ergehen. Besonders Liebesklagen bilden einen häufigen Gegenstand an- 
mutiger lyrischer Gedichte. Hier ist es also nicht die Natur des Anmuti- 
gen als solche, sondern lediglich der zufällige Inhalt der schönen Seele, 
was das Gefühl des Hörers oder Lesers unlustvoll färbt. 

Aber der Gegensatz zum Erhabenheitsgefühl greift noch tiefer. Während 
durch das Erhabene unser Selbstgefühl außergewöhnlich gesteigert wird, 
geht vom Anmutigen eine einfach erfreuende Wirkung aus. Im An- 
mutigen herrscht, so sahen wir, ein verdoppeltes Gleichgewicht. Der Ge- 
halt des Anmutigen, die schöne Seele, schwebt an sich schon im Gleich- 
gewicht zwischen Natürlichem und Sittlichem, Sinnlichem und Geisti- 
gem. Ebendeswegen ist das Gleichgewicht zwischen Gehalt und Form, 
das allem Ästhetischen zukommt, im Anmutigen in ganz besonders in- 
niger Weise vorhanden. Der Gehalt ist hier so sehr, wie in keinem an- 
deren ästhetischen Typus, innerlich darauf angelegt, sich liebevoll mit 
der Form zu einen. Es ist ein Sichneigen, ein Sichschmiegen, was hier 
vorliegt. Daher wird der Betrachter durch das Anmutige in einem Grade 
freundlich beruhigt, sanft ausgeglichen wie durch keine andere ästhe- 
tische Erscheinungsform. Im Eindruck des Anmutigen kommen Sinn- 
liches und Geistiges, Natürliches und Ideales derart gleichmäßig, derart 
in selbstverständlichem Handinhandgehen zur Befriedigung wie sonst 
nirgends. Das Beruhigte, Gleichgewichtsvolle, das allem ästhetischen Ein- 
druck eigentümlich ist, erlangt im Anmutigen seine reinste Ausprägung. 
Die Wirkung der Anmut ist nach der sinnlichen Seite ein Erfrischen und 
Erwärmen, nach der geistigen ein Klären und Veredeln. Mit dem Worte 
„erfreuen“ kann man daher wohl am besten die Gesamtwirkung, die 
vom Anmutigen ausgeht, bezeichnen. Jede der beiden Seiten in uns, Sinn- 
liches und Geistiges, wird kräftig befriedigt, zugleich aber steht die Be- 
friedigung beider Seiten in stiller, freundlicher Übereinstimmung. 
Naturgemäß knüpft sich an die erfreuende Wirkung des Anmutigen das 
Gefühl einer gewissen Teilnahme. Während wir zu dem Erhabenen be- 
wundernd, staunend, verehrend aufblicken, stehen wir dem Anmutigen mit 
freundlicher Zuneigung gegenüber. Zuweilen steigertsich diesesGernhaben 
bis zu zärtlicher Liebe. Unter Umständen kann die Zuneigung auch den 
Charakter des Großmütigen annehmen.! Dort nämlich, wo das Anmutige 
wegen seiner Kleinheit und Schwäche als schutzbedürftig erscheint. 


3 Hierauf weist Hartmann richtig hin (Philosophie des Schönen, $. 272). 
14* 
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Die Teilnahme, die der Betrachter für das Anmutige hegt, tritt allererst 
dadurch in das rechte Licht, wenn man bedenkt, daß auch von dem 
Anmutigen aus ein Gefühl der Teilnahme für den Betrachter auszu- 
gehen scheint. Durch Einfühlung gewinnt das Anmutige den Schein, als 
ob es sich zu uns neigte, uns freundlich entgegenkäme, sich an uns hin- 
geben wollte. Diese Einfühlung liegt in der Natur der Sache. In dem 
Anmutigen offenbart sich eine Seele, die sich dem Sinnlichen leicht und 
gerne vermählt, die in eine engbegrenzte Form liebevoll eingeht. Das An- 
mutige fühlen wir daher als das Gegenteil von abgeschlossen, spröde, 
abweisend. Es scheint vielmehr uns freundlich anzulächeln und sich uns 
lächelnd darzubieten. Die freundliche Stimmung, die in der schönen 
Seele gegenüber dem Sinnlichen, Natürlichen, Irdischen, Endlichen liegt, 
wird von selbst zu einer freundlichen Stimmung gegen den eben doch 
auch im Irdischen und Endlichen heimatlich wurzelnden Betrachter. So 
ist die Teilnahme zwischen dem anmutigen Gegenstand und dem Be- 
trachter wechselseitig: der wirklichen Teilnahme von seiten des Betrach- 
ters entspricht eine Schein-Teilnahme von seiten des Gegenstandes. Na- 
türlich kann diese Schein-Teilnahme, wofern es sich um einen anmutigen 
wirklichen Menschen handelt, zu einer wirklichen Teilnahme werden. 
Weiterhin, wo von den besonderen Arten der Anmut die Rede scin wird, 
werden diese Gefühle der Teilnahme in ihrer Fülle und Mannigfaltigkeit 
hervortreten. 
IV 


KRITISCHE BEMERKUNGEN 


ıı. In der Sprache der Ästhetik kommt neben dem Wort ‚Anmut‘ häu- 
fig die Bezeichnung ‚„Grazie‘‘ und graziös“ vor. Haben wir ‚Grazie“ 
und „graziös“ als ungefähr gleichbedeutend mit „Anmut“ und ‚an- 
mutig anzusehen? Oder sollen wir ein besonderes Gebiet innerhalb oder 
neben der Anmut mit diesem Namen bezeichnen? 

Gemäß dem Sprachgefühl wendet man die Bezeichnung ‚‚graziös“ haupt- 
sächlich von Bewegungen an. Die festen Züge eines Gesichts, eine Klei- 
dung, einen Hügel wird man nicht graziös nennen. Grazie ist die Anmut 
der Bewegungen von Menschen und Tieren. Ganz folgerichtig freilich ist 
das Sprachgefühl hierin nicht. Man spricht doch auch von dem graziösen 
Wuchs eines Mädchens, auch eines Grases, einer Blume. Sodann aber 
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liegt in dem Ausdruck ‚„Grazie‘‘ etwas, was nicht an die hohe, edle An- 
mut heranreicht. Ich wenigstens fühle das Wort graziös als zu gering, 
um damit die höchsten Formen der Anmut bezeichnen zu können. So 
wird man also innerhalb eines weiten Spielraumes statt ‚Anmut‘ und 
„anmutig‘ „Grazie‘ und „graziös‘ sagen können.! 

Schiller gebraucht „Anmut“ und ‚„Grazie‘ im ganzen als gleichbedeu- 
tend.? Es kommt dies bei ihm daher, weil er irrigerweise die Anmut auf 
Bewegungen einschränkt. Er stellt deswegen der Anmut die architek- 
tonische Schönheit gegenüber. Diese betrifft die ruhende Gestalt. Auch 
voın Standpunkte Schillers übrigens erweist es sich als unhaltbar, An- 
mut nur den Bewegungen zuzusprechen. Ist Anmut oder Grazie wirklich 
der „Ausdruck einer schönen Seele in der Erscheinung‘, so wird man 
anerkennen müssen, daß nicht nur die sich bewegende, sondern auch die 
ruhende Getalt Anmut zeigen kann. Denn auch aus völliger Ruhe kann 
die Eigentümlichkeit einer schönen Seele hervorblicken. Man macht eine 
Nebensache zur Hauptsache, wenn man statt der Harmonie von Natur 
und Geist das Entweder-Oder von Bewegung und Ruhe zum Einteilungs- 
grund erhebt. Ähnlich stellt Schopenhauer Grazie und Schönheit einander 
gegenüber.? Und auffallenderweise findet auch Hartmann den körper- 
lichen Ausdruck der seelischen Anmut nur in der „Bewegungsgrazie‘ .t 
12. Will man an den verschiedenen Ansichten über das Anmutige Kritik 
üben, so wäre es ein wenig ersprießliches Verfahren, wenn man das, was 
die einzelnen Ästhetiker unter dem Anmutigen verstanden haben, der 
Reihe nach betrachtete und auf seinen Wert hin prüfte. Ist doch der 
Fall sehr wohl möglich, daß zwei Ästhetiker, wenn sie von dem An- 
mutigen sprechen, gar nicht dieselben Erscheinungen meinen, vielmehr 
den Namen ‚„anmutig‘ verschiedenen Gebieten anheften. Ja, es könnte 
sein, daß beide in der Sache übereinstimmen, das heißt den gleichen 
Gefühlstypus vor Augen haben und ihn in gleicher Weise auffassen, 
daß aber nur der eine von ihnen diesem Gefühlstypus den Namen ‚‚an- 
mutig‘ beilegt, der andere ihn mit einem anderen Namen, etwa mit „ge- 


1 KöstLin versteht unter Grazie die Verbindung des Anrnutigen und Reizenden (Ästhetik, 
S. 184). 2 Erst gegen das Ende der Abhandlung über Anmut und Würde ist SchiLLER ge- 
neigt, dem Wort „Grazie“ eine über die Anmut hinausreichende Bedeutung beizulegen. Er 
unterscheidet nämlich zwischen der belebenden und der beruhigenden Grazie. Jene ist das 
Reizende, diese das Anmutige im eigentlichen Sinn. 3 ScuorexnAuer, Die Welt als Wille 
und Vorstellung, Band ı, $45. 4 Hartmann, Philosophie des Schönen, S. 271. 
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fällig‘, bezeichnet. Es käme also, wenn ich Kritik üben wollte, nicht so 
sehr auf das bei den verschiedenen Ästhetikern mit dem Wort ‚Anmut‘ 
Bezeichnete als vielmehr darauf an, ob von ihnen aus dem Reiche des 
Ästhetischen derselbe Gefühlstypus, den ich beschrieben habe, als eine 
wichtige Gestaltung herausgegliedert und in derselben Weise aufgefaßt 
wird. Die Benennungsfrage ist verhältnismäßig untergeordneter Art. 
Diese Bemerkung drängt sich gerade bei dem Anmutigen besonders auf, 
weil das Wort ‚Anmut‘ im gewöhnlichen Sprechen mit so überaus ver- 
schiedener Färbung gebraucht wird und daher für die Ästhetiker eine ge- 
wisse Freiheit besteht, diesen Ausdruck je nach Bedürfnis zu gebrauchen. 
So findet man beispielsweise bei Zeising, wie bei den meisten Ästhe- 
‚tikern, den Gefühlstypus, den ich das Anmutige nenne, überhaupt nicht 
als einen besonderen Typus zusammengefaßt; sondern es spielt dieser 
Gefühlstypus nur in verschiedene Gestaltungen hinein, die Zeising aus 
dem ‚‚Schönen‘‘ heraushebt. Unter den ‚Modifikationen des Schönen“ 
findet sich bei ihm das ‚Gefällige‘“ und daneben an anderer Stelle das 
„BReizende‘‘. Das ‚„Gefällige‘“ wirkt in der Hauptsache durch Form und 
Gestaltung, das ‚‚Reizende‘‘ überwiegend durch ‚sensuale‘ Reize, wobei 
er vor allem an Farben und an das unmittelbar Sinnliche der Tonempfin- 
dungen denkt. Ich kann hierin freilich nur mehr eine Auseinanderreißung 
des ästhetischen Eindrucks als eine aus der Natur der Sache folgende 
Gliederung sehen. In beide Modifikationen nun spielt in ungefährer 
Weise das hinein, was ich das Anmutige nenne. Wenn er das „Gefäl- 
lıge‘“ als das Huldvolle, Holdselige beschreibt, so nähert es sich damit ge- 
wissen Formen der Anmut. Und innerhalb des ‚„Reizenden‘ bezeichnet 
er eine Art geradezu als das „Anmutige‘. Er versteht darunter dasjenige 
Reizende, welches das Subjekt zum Allgemeinen, zum Absoluten erhebt. 
Kurz: der Gefühlstypus, den ich anmutig nenne, findet sich bei Zeising 
nicht, sondern es zeigen nur gewisse Glieder seiner Einteilung des ‚„Schö- 
nen ‘ Annäherungen hieran.! 

Was Vischer Anmut in wahrem Sinne nennt, ist etwas ganz Anderes als 
das hier mit diesem Namen Bezeichnete. Er nennt das harmonische Über- 
fließen des Schönen ın das Subjekt Anmut. Daher kommt nach seiner 
Auffassung Anmut allen ästhetischen Formen zu. Was dagegen nach 


I Zeisıns, Ästhetische Forschungen, $. 229f., 437f. Zeisings Ästhetik ist eine Verbindung 
von künstelndem, oft geradezu schrullenhaftem Tiefsinn und feinem Blick für Schönes und 
Kunst. 
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meiner Benennung Anmut heißt, ist in den Augen Vischers ein so Ge- 
ringes, daß er es dem Schönen, Erhabenen und Komischen nicht an die 
Seite gesetzt sehen will. Aus seinen Worten spricht fast Geringschätzung 
der kampf- und harmlosen, entgegenkommenden und anschmiegsamen 
Anmut.! 

Köstlin spricht sich über das Anmutige in überaus anregender, an- 
schauungserfüllter, intim-einfühlender Weise aus. Aber auch bei ihm 
fehlt der tiefere Hintergrund. Er läßt das Anmutige dadurch aus dem 
Gesamtbereich des Ästhetischen heraustreten, daß er die Eigentümlich- 
keit des ungezwungenen Entgegenkommens — eine Seite also, die ich 
in der Beschreibung des subjektiven Eindrucks des Anmutigen zu ihrem 
Rechte kommen ließ — in den Mittelpunkt stellt. Dagegen weist er die 
schöne Seele als Kernpunkt der Anmut ab. Er fürchtet, daß damit die 
. Anmut auf das sittliche Gebiet beschränkt werde. Hierauf ist zu er- 
widern, daß es nur darauf ankommt, die ‚schöne Seele‘, wie ich getan 
habe, als eine eigegtümliche Gestaltung des geistigen Lebens überhaupt, 
ohne Einschränkung auf das Sittliche, aufzufassen. Tut man dies, so ist 
die Anmut auf eine unter einem allerprinzipiellsten Gesichtspunkt sich 
ergebende Gestaltung des Seelenlebens gegründet. Im Vergleiche hiermit 
gehört ein Anmutiges, das nur auf anheimelndes Entgegenkommen ge- 
gründet wird, mehr der Oberfläche an.? 

Auch bei Kirchmann ist das Anmutige in wenig zweckmäßiger Weise 
herausgegliedert. Er ordnet es dem Ideal-Schönen unter. Anmut bezeich- 
net für ihn ‚das Ideal-Schöne in der Bewegung‘. Diese Auffassung be- 
ruht, auch abgesehen von der sachwidrigen Einschränkung auf die Bewe- 
gung, auf einer unhaltbaren Vorstellung. Das Idealschöne gründet sich 
nach Kirchmann auf das ‚„Ebenmaß‘ der Seele, auf ihre ‚Harmonie‘. 
Es wird also von ihm nicht die in bestimmter Richtung liegende Über- 
einstimmung von Natürlichem und Geistigem, sondern etwas viel All- 
gemeineres: die Harmonie der Seele überhaupt zur Grundlage des Ideal- 
schönen gemacht. Es würde sonach auf alle nur möglichen seelischen Be- 
tätigungen zu achten sein: auf Phantasie ebenso wie auf den Willen, auf 
Verstand wie auf Gemüt, auf äußere wie innere Erfahrungen, auf Stim- 


i Friepricn VıiscHer, Ästhetik $72f. 2 Köstuin, Ästhetik, S. ı80ff. Besonders störend ist, 
daß Köstlin das Anmutige prinzipiell dem „Unbedeutenden‘ unterordnet. Die Art, wie er tat- 
sächlich das Anmutige zeichnet, ist selbst schon ein Widerspruch gegen jene Einbeziehung 
des Anmutigen in das Unbedeutende und Leicht-Hingeworfene. 
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mungen wie auf Leidenschaften. Eine in so weitem und unbestimmtem 
Sinne gefaßte Ebenmäßigkeit ist kein geeigneter Boden zum Hervorgehen 
eines eigenartigen ästhetischen Typus. Bestimmte, eigenwertige ästhe- 
tische Typen entstehen, wie wir sahen, dadurch, daß man nicht solche 
unbestimmte, ungefähre, vieldeutige Grundlagen wählt, sondern von be- 
stimmteren, eigentümlicheren Gesichtspunkten ausgeht. So gliederten 
sich uns unter verschiedenen Gesichtspunkten das Inhaltsschöne, das Gat- 
tungsschöne und das Formschöne heraus. Dazu trat dann, als aus dem 
Zusammenwirken dieser drei Typen entstehend, das Idealschöne. Und 
wieder unter der Herrschaft eines anderen Einteilungsgrundes ergab sich 
das Anmutige. Dies Alles würde in unbestimmter Weise zusammenfließen, 
wenn man mit Kirchmann einfach die Harmonie der Seele überhaupt 
zum Einteilungsgrunde machen wollte.! 

Eine der merkwürdigsten Auffassungen von Anmut finde ich bei Konrad 
Lange. Die Anmut der Bewegungen entsteht nach seinem Dafürhalten 
aus „Erinnerungsvorstellungen tanzartiger Bewegungen“. Ein Neigen des 
Kopfes, ein um den Mund spielendes Lächeln würde hiernach vom Be- 
trachter nur darum, weil darin etwas von Bewegung und Rhythmus des 
Tanzes anklänge, als anmutig empfunden werden. Konrad Lange muß 
entweder wunderliche innere Erlebnisse beim Anblick anmutiger Bewe- 
gungen gehabt oder seine wunderlichen Erdichtungen mit Selbstbeob- 
achtungen verwechselt haben.? 


1 J.H.v.Kırcumann, Ästhetik auf realistischer Grundlage, S. 80ff., 88f. 2 Konrnan Lance, 
Das Wesen der Kunst, Band 2, S. 380. Dazu kommt dann noch, daß Lange gemäß seiner 
Grundanschauung auch den Eindruck des Anmutigen von einem „Hinundherpendeln“ des 
Bewußitseins ableitet. f 


ZehntesKapitel 


DIE HAUPTSAECHLICHSTEN ARTEN DES ANMUTIGEN 


I 


DIE HOHE ANMUT 


ı. Einen solchen Reichtum an interessanten Ausgestaltungen wie das Er- 
habene hat das Anmutige nicht aufzuweisen. Doch auch im Anmutigen 
heben sich bedeutsame Unterschiede hervor. Die schöne Seele vermag 
naturgemäß nicht so gewaltige Gegensätze zu umspannen .wie die über- 
mächtige Kraft. Aber auch die schöne Seele bietet verschiedenen tief- 
greifenden Besonderungen Spielraum. Man nehme etwa ein längeres 
Tonwerk, das in seinen verschiedenen Sätzen durchweg oder hauptsächlich 
im Anmutigen verläuft. Da wird man wahrscheinlich mannigfaltige Arten 
der Anmut an sich vorübergehen hören. Ich erinnere etwa an Beethovens 
G-Dur-Streichquartett, das ich vor kurzem hörte: der spielend holden 
Anmut des Allegro folgt die süße Anmut des Adagio, worauf ein weite- 
res Allegro sich in munter anmutiger Weise ergeht. Doch kommen da- 
zwischen auch Stellen von melancholisch angehauchter Anmut vor. 
Im Scherzo sodann herrscht durchweg eine sprühend leichte Anmut, 
die sich endlich im letzten Satze zu stoffloser Frohheit steigert. Es ist 
ein ziemlich enger Kreis von Anmut, innerhalb dessen sich Beethoven 
hier hält, und doch entfaltet sich diese eng umgrenzte Anmut in ver- 
schiedenen Schattierungen. In demselben Konzert wurde das A-Dur- 
Klavierquintett von Brahms gespielt. Das Adagio darin ist von einer 
Anmut, die etwas überirdisch Hohes an sıch hat. Wiederum also eine 
andere Art von Anmut. Es gilt jetzt, in die Arten der Anmut Ordnung 
zu bringen. 

Die schöne Seele kann von verschiedenen Gemütsbewegungen erfüllt 
sein: von Freude oder von Trauer, von rüstig aufstrebenden oder von 
weich hinschmelzenden Affekten. So trägt die Anmut einmal die Farbe 
der Heiterkeit, ein anderes Mal die der Niedergeschlagenheit, bald ge- 
bärdet sie sich munter, bald weich hingebend. Doch gelangt man, wenn 
man einfach nur auf die Verschiedenheit der Gefühle achtet, zu keiner 
ästhetisch durchgreifenden Besonderung. 
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Andere Unterschiede ergeben sich dadurch, daß sich das Anmutige mit 
gewissen anderen ästhetischen Grundgestalten verbindet. Das Rührende 
werden wir weiterhin als eine besondere ästhetische Grundgestalt kennen 
lernen. Beide Grufndgestalten gehen überaus häufig eine Verbindung mit- 
einander ein. So entsteht die Anmut der rührenden Art. Besonders bei 
Mädchen und Frauen tritt uns die Anmut oft mit der Färbung der Rüh- 
rung entgegen. Es ist dies namentlich dann der Fall, wenn sich mit der 
Anmut demütige Hingebung, geduldige Hilfsbereitschaft verknüpft. Die 
Gestalt der Agnes in David Copperfield von Dickens wird sich jedem 
Leser als ein segensvoller Engel von rührender Anmut einprägen. Andere 
Grundgestalten, die sich gern mit der Anmut paaren, sind das Komische 
und der Humor. Mit dem Gleichgewicht zwischen Sinnlichem und Gei- 
stigem verträgt es sich ganz wohl, daß sich schalkhafter Frohsinn, über- 
mütige Laune, munterer Humor geltend macht; selbst spielendes Ein- 
fädeln feiner Intrigen ist mit Anmut nicht unvereinbar. Was alles vom 
Anmuts-Typus umfaßt werden kann, zeigt uns Shakespeares Portia. Sie 
ist eine Vollnatur, Alles an ihr ist ursprünglich, unabgeschwächt, sie ist 
kühn, wagend in ihren Entschlüssen, zugleich aber ist sie klug, geistes- 
überlegen, witzig. Vor allem aber tritt an ihr die spielende Stellung zu 
den Dingen hervor. Ernst und Spiel sind in ihr innigst gemischt. Auch 
ihrer Liebe steht sie mit dieser zusammengesetzten Haltung gegenüber. 
So lebt die anmutsvolle Portia zugleich im Reiche des Humors. Oder ich 
denke an den Frauenkampf von Scribe. Das Intrigenspiel der Gräfin 
von Autreval gegen den Präfekten ist durchaus in der Weise der An- 
mut gehalten. 

Doch auch diese Anmutsunterschiede treten an Wichtigkeit weit zurück, 
wenn man sie mit den Unterschieden vergleicht, die sich aus der Stel- 
lung der schönen Seele zu den verschiedenen Seiten am Endlichen er- 
geben. An diese Unterschiede habe ich jetzt heranzutreten. 

2. Wenn die schöne Seele vom Endlichen überhaupt wegstreben und sich 
geradezu dem Unendlichen zuwenden wollte, so würde sie mit sich selbst 
in Widerspruch treten. Denn es wäre das Gleichgewicht zwischen 
Sinnlichkeit und Geist, Natur und Vernunft aufgehoben. Wohl aber 
kann es geschehen, daB die schöne Seele sich mit besonderer Neigung 
den hohen, edlen, gehaltreichen, durchgeistigten Formen des Endlichen 
zuwendet und sich von den gröberen und kleineren Seiten des Endlichen, 
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von dem Allzu-Endlichen zurückzieht. In der schönen Seele kann ein 
Zug nach oben herrschen. Sie liebt es, emporzublicken zu dem, was in 
der irdischen Welt vornehmer, großer, tief-innerlicher Art ist. Sie hat 
eine Scheu, sich mit den sei es derberen, sei es oberflächlicheren Ge- 
stalten des Irdischen einzulassen; sıe fürchtet, sich dadurch zu ver- 
unreinigen. Dabei aber besteht freundliches Sichentgegenkommen des 
‘Sinnlichen und Geistigen; die Naturgrundlage erblüht wie von selbst 
zum Idealen, und das Ideale geht wie von selbst mit dem Natürlichen 
zusammen. Nur vollzieht sich hier diese Einheit innerhalb gewisser Gren- 
zen, denn soweit die natürlichen Neigungen und Triebe sich mit Grobem, 
Flüchtigem, Unbedeutendem einlassen, sind sie hier ausgeschaltet. Die 
hierauf gehenden Richtungen des Sinnlichen kommen hier nicht vor. 

So entsteht ein Anmutstypus, den ich als hohe Anmut bezeichnen will. 
Die anmutige Erscheinung hoher Art macht den Eindruck, als ob ihr 
eine Seele innewohnte, die von einem vornehmen Zug nach oben bewegt 
wird. in der aber zugleich das Geistige und Ideale sich in traulicher Ge- 
meinschaft mit seiner sinnlichen Grundlage entfaltet. Dies ist, wie ge- 
sagt, kein Widerspruch; denn der Zug nach oben bedeutet nicht ein Hin- 
weg von allem Sinnlichen und Natürlichen, sondern nur die gröberen 
und flüchtigeren Formen des Irdischen werden gemieden. Das Geistige 
hat hier Naturfrische, sinnliche Färbung; nur fehlen eben die geringeren 
Seiten des Irdischen. | 

Der Eindruck, den die hohe Anmut macht, verlangt noch einen kleinen 
Strich. In der hohen Anmut macht sich das Gleichgewicht zwischen 
Geistigem und Natürlichem als ein gewisses leises Sichherabneigen des 
Geistes zum Natürlichen fühlbar. Die hohe Anmut hat einen stillen 
Zug nach oben. Eben daher aber, weil die Seele hier nach oben strebt 
und schwebt, macht sich jene Einheit als ein leises Sichherabsenken der 
geistigen Seite zum Naturboden geltend. Jeder, der feiner hinzuhorchen 
versteht, wird aus der hohen Anmut das Zusammenbestehen dieser ent- 
gegengesetzt gerichtelen Strebungen heraushören. Die Seele in der hohen 
Anmut sucht Fühlung nach oben und nach unten: sie möchte sich nur 
dem Reinen und Hohen der Sinnenwelt nahen; sie fühlt, wieviel Nich- 
tiges, Allzugrobes die Sinnenwelt birgt; sie hält daher dort, wo sie sol- 
ches vermutet, mit ihrer Hingabe an die Sinnenwelt zurück und sehnt 
sich aufwärts; zugleich aber naht sie sich der Sinnenwelt mit zarter 
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Liebe ;; bei allem Streben nach oben will sie doch nur ım Endlichen woh- - 
nen und walten und blühen. Diese entgegengesetzten Strebungen sind 
natürlich nicht zu unglücklichem Zwiespalt zugeschärft, sondern sie 
gehen zu sanfter Einheit zusammen. 

Es ist wohl überflüssig, hinzuzufügen, daß die Seele, wie ich sie als 
in der hohen Anmut lebend beschrieben habe, nicht notwendig ein Wirk- 
liches sein muß. Es kommt allein darauf an, daß die äußere Erschei- 
nung des Anmutigen den Eindruck macht, als ob eine solche Seele ın 
ihm lebte. Also wie überall, so kommt es auch hier auf die Einfühlung, 
nicht auf das seelisch Wirkliche an. Auch Landschaften können hohe 
Anmut zeigen. Hier liegt es auf der Hand, daß es sich nur um ein Als-Ob 
handeln kann. Und nicht selten wird man die Erfahrung machen, daß 
der hohen Anmut, welche die Gestalt, die Bewegungen und Sprache etwa 
eines weiblichen Wesens zeigen, die Seele, die diesem weiblichen Wesen 
innewohnt, nicht in vollem Maße entspricht. Nichtsdestoweniger kann 
auch in diesem Falle, vorausgesetzt nur, daß das Wissen von diesem 
Nichtentsprechen nicht so aufdringlich ist, daß es die Einfühlung hin- 
dert, der Eindruck der hohen Anmut zustande kommen. 

3. Meister der hohen Anmut sind in der Malerei neben vielen Anderen 
Botticelli, Raffael, Correggio. Mag man von Botticelli die Geburt der 
Venus in den Uffizien oder die drei Grazien in dem Primavera-Bild! 
oder die Madonna mit den kerzentragenden und die mit den lilienhalten- 
den Engeln in der Berliner Gemäldegalerie betrachten, man wird Beides 
herausfühlen: den sanften schwärmerischen Zug nach oben und das zärt- 
liche Sichherabneigen zu der Sinnenwelt. In Botticellis Gestalten wohnen 
Seelen, die sich nach durchgeistigtem, erlesenem Dasein sehnen, aber sie 
verstehen dieses Dasein nicht etwa in weltflüchtigem Sinne, sondern sie 
möchten es in den Formen einer verfeinerten Sinnlichkeit und Endlich- 
keit genießen. Von Raffaels Madonnen gehören wohl die allermeisten 
hierher. Man halte sich etwa die Madonna del Granduca, die Madonna 
im Grünen oder die mit dem Stieglitz vor Augen: eine weibliche Seele 
spricht zu uns, die sich still und beglückt dem Irdischen zuwendet, aber 
von Allem, was am Irdischen niedrig und oberflächlich ist, unberührt 


1 Man darf es nicht als Widerspruch anschen, daß ich Botticellis Frühling und ebenso die 
Geburt der Venus als Beispiele für das feierliche Erhabene gebraucht habe (S. 190). Dort 
war die dem Ganzen innewohnende Stimmung ins Auge gefaßt; hier handelt es sich um 
einzelne Gestalten und Gruppen des Bildes. 
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bleibt. Von Correggio bringe ich nur die Verlobung der heiligen Katha- 
rina und des heiligen Sebastian im Louvre in Erinnerung: diese Men- 
schen gehören der lichten, süßen, lieben Sinnenwelt an, zugleich ‚aber 
sind sie schwärmerisch einem paradiesischeren Dasein zugekehrt, als es 
die rauhen und groben Seiten der Sinnenwelt zu bieten vermögen. Von 
den modernen Malern hat Burne-Jones eine aus dem innersten Wesen 
seines Geistes folgende Neigung zu der hohen Anmut hin. Doch ist zu 
bedenken, daß ihm wie dem ganzen Präraffaelitismus ebenso stark, wenn 
nicht noch stärker die Richtung auf das (später zu betrachtende) Geistig- 
Ästhetische eigen ist. In Burne-Jones Schöpfungen tritt uns bald mehr 
die hohe Anmut, bald mehr die Weise des Geistig-Ästhetischen entgegen. 

Wie reich die antike Bildnerei an Gestalten von hoher Anmut ist, sagt 
sich Jeder beim ersten Überblick. Von den griechischen Grabreliefs ge- 
hören viele hierher. Unter den verschiedenen Darstellungen der Venus 
wird man die Venus von Melos zweifellos zur hohen Anmut zu rechnen 
haben, ebenso die von Knidos. Auch der Hermes und der sogenannte 
Eros des Praxiteles entsprechen den Forderungen der hohen Anmut. 

Aus der Dichtung haben mir stets gewisse Gestalten Grillparzers als in 
hohem Sinne anmutsvoll vor Augen gestanden, vor allem Hero und Li- 
bussa. Beiden hat der Dichter tieferes Sehnen, schwärmerisches Träumen 
gegeben, zugleich aber einen gesund und froh sich im Endlichen er- 
gehenden Sinn. Gegen den Schluß der beiden Dramen hin werden Hero 
und Libussa zu erhaben-tragischen Personen. Überhaupt kommt der Fall 
oft vor, daß Personen, die dem Anmutigen angehören, durch das Hinein- 
geraten in schwere Kämpfe und Leiden zu erhabenen Gestalten gestei- 
gert werden. Ähnlich verhält es sich beispielsweise bei Antigone und 
Elektra bei Sophokles. Beiden wohnt eine Seele voll hoher Anmut inne: 
die edle, liebende Menschlichkeit, zu der sich beide erheben, ıst reine 
Naturblüte, unbefangenes Ergebnis ihrer natürlichen Triebe. Allein die 
tragische Lage, in die beide hineingesetzt sind, bringt es mit sich, daß 
sich beide überwiegend in der Weise des Erhabenen aussprechen und ge- 
bärden. Auch das indische Drama enthält in reichlichem Grade hohe 
Anmut: man denke etwa an die Gestalt Vasantasenas. Aus der neueren 
dramatischen Dichtung steht mir aus Beer-Hofmanns Graf Charolais die 
Lichtgestalt Desirees, wie sie in den ersten Akten erscheint, als besonders 
wirksames Beispiel der hohen Anmut vor Augen. Und wenn Mörike an 
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die Geliebte das Sonett richtet: ‚Wenn ıch von deinem Anschaun tief 
gestillt, Mich stumm an deinem heilgen Wert vergnüge, Dann hör ich 
recht die leisen Atemzüge Des Engels, welcher sich in dir verhüllt‘‘, so 
schwebte ihm ein Bild von hoher Anmut vor der Seele. 


II 


DIE LIEBLICHE UND DIE DERBE ANMUT 


h. Der hohen Anmut stelle ich die liebliche und die derbe Anmut 
gegenüber. Wenn sich die hohe Anmut durch ein Hinwegstreben von 
den kleinen und unbedeutenden, groben und drastischen Seiten des End- 
lichen kennzeichnet, so handelt es sich jetzt um Anmutsformen, die 
umgekehrt zu dem Allzu-Endlichen hinstreben. Dem dort vorhandenen 
Zuge nach oben steht hier ein Sichherabneigen gegenüber. Gleichge- 
wicht zwischen Natürlichem und Geistigem bildet auch hier die Grund- 
lage. Nur vollzieht sich hier dieses Gleichgewicht nicht innerhalb der 
edlen, gehaltreichen Weisen des Endlichen, sondern auf dem Boden der 
kleinen und derben Endlichkeitsformen. Das Geringfügige wie dasGrobe 
muß in sich veredelt, durchbildet, von Geisteshauch durchdrungen sein, 
sonst kommt keine Anmut zustande. 

Auch in der hohen Anmut findet, so sahen wir, ein Sichherabneigen 
statt. Allein dort hat diese Richtung nach abwärts den Zug der Seele 
nach oben zur Voraussetzung und besagt sonach nur, daß trotz dieses 
Zuges nach oben die Seele doch ım Endlichen wohnen bleiben will. 
Hier jedoch besteht der Zug hinabwärts ohne solche Voraussetzung, er 
ist vielmehr das Grundlegende und bedeutet, daß die Seele für die ganz 
besonders endlichen Formen des Endlichen Vorliebe hat. 

Ich betrachte an erster Stelle die liebliche Anmut oder kurz das Liebliche. 

5. Die schöne Seele wendet sich, so setze ich jetzt voraus, mit Vorliebe 
dem Endlichen in seinen kleinen und feinen Gestaltungen zu. Ich ver- 
stehe darunter solche Dinge und Vorgänge, die einerseits an Gehalt 
leicht wiegen, der bunten Oberfläche des Lebens angehören, und die 
doch anderseits für die Sinne nichts Aufregendes, Bedrängendes, Ver- 
letzendes haben, sondern vielmehr die Sinne leicht und angenehm be- 
rühren. Sich mit solchen flüchtigen, spielenden, leichtbeschwingten Ge- 
staltungen des Endlichen einzulassen, ist kein Widerspruch mit der Na- 
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tur der schönen Seele. Es kommt nur darauf an, daß diesen Endlich- 
keiten gegenüber eine entsprechend geistige Haltung eintrete und so 
jenes Gleichgewicht von Natürlichem und Geistigem zustande komme. 
Das heißt: die schöne Seele muß sich in all den hübschen, lieben End- 
lichkeiten mit beweglicher, anschmiegsamer Intelligenz, mit behendem, 
zartem Verständnis zum Ausdruck bringen. Es muß auf all dem Un- 
bedeutenden und Flüchtigen, in das die schöne Seele eingeht, der Hauch 
und Schimmer regsamen Geistes liegen. Schwerfälliges Verstehen, pe- 
dantische Nüchternheit ist das Gegenteil von dem, was hier erwartet 
wird. Den hübschen Kleinigkeiten des Lebens muß ein beweglich spie- 
lender Geist entsprechen. Nur so entsteht auf diesem Boden jene Har- 
monie von Sinnlichem und Geistigem, in der die Voraussetzung für alle 
Anmut liegt. 

In der hohen Anmut entstand die Harmonie des Sinnlichen und Gei- 
stigen innerhalb der edlen, gehaltreichen, dauerhaften Formen des End- 
lichen; hier kommt es zu solcher Harmonie auf dem Boden der kleinen 
und feinen Endlichkeiten. Diese Gestaltung des Anmutigen darf den 
Namen des Lieblichen tragen. 

Die hohe Anmut strebt von dem Allzu-Endlichen weg; das Liebliche da- 
gegen fühlt sich in den reizenden Vergänglichkeiten und Zerbrechlich- 
keiten des Lebens wohl. Selbst die kleinen Schwächen und süßen Tor- 
heiten des Lebens weist es nicht zurück. Daher verbindet sich das Lieb- 
liche so oft mit Neckerei und Schelmerei, wıe denn besonders das feine 
Lustspiel reich an lieblichen weiblichen Gestalten ist. 

Was mit den kleinen und feinen Endlichkeiten gemeint ist, ersieht man 
am besten aus Beispielen. Goethes Distichenfolge ‚Der neue Pausias 
und sein Blumenmädchen“ stellt die beiden Gestalten wie auch die sie 
verknüpfende Neigung in der Weise des Lieblichen dar. Wir bewegen 
uns auf dem Boden schöner Sinnlichkeit, seelenvoller Natürlichkeit. Und 
zwar tritt das Sinnliche und Natürliche nicht in inhaltsschweren For- 
men auf, sondern der Jüngling und sein Mädchen ergehen sich in sinn- 
reichem Spiel mit Blumen und in anderem leichten Liebesgetändel. Be- 
sonders die Liebe ist, soweit sie sich in sinnreichem Scherz, in leichtem 
Spiel bewegt, ein ergiebiger Boden für Entfaltung des Lieblichen. So 
ist es in Goethes Gedicht „Stirbt der Fuchs, so gilt der Balg“ ; ebenso 
in seinem Gedicht ‚Wer kauft Liebesgötter?“. In diesem letzten Ge- 
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dicht ist es das lose Spiel mit den zum Verkauf angebotenen Vögeln, 
worin sich die Liebe anmutsvoll nach ihrer leichten Seite äußert. Aber 
auch ein schon tiefer gehendes Gedicht wie das Heidenröslein hält sich 
durchaus auf der Stufe des Lieblichen. 

Oder man betrachte Eichendorffs Dichtung ‚Aus dem Leben eines Tau- 
genichts‘. Ich will nicht etwa sagen, daß alle darin vorkommenden Ge- 
stalten liebliche Anmut zeigen, sondern was uns hier als Beispiel für 
das Liebliche dienen soll, ist‘die Art, wie die Erlebnisse in dieser Dich- 
tung eintreten, verlaufen und sich zu einem Kranze schlingen. Wir be- 
wegen uns in einer Welt, die voll ist von Laune, Einfall und Zufall, von 
dem törichten und flüchtigen Spiel kleiner Endlichkeiten, doch aber 
geraten wir damit keineswegs in sinnlose Nichtigkeit, sondern in diesen 
bunten Gaukeleien des Lebens spielen und sprühen helle Geistesfunken, 
überall blickt und blitzt eine tiefere Ahnung hindurch. 

Viel Liebliches findet sich in Theokrits Idyllen. Wenn Daphnis und 
Menalkas um die Wette singen, so bewegen sich ihre Vorstellungen in 
den engen Zuständlichkeiten und Erlebnissen des Hirtendaseins. Dabei 
aber werden diese unbedeutenden Endlichkeiten überall durch reinen, 
unschuldsvollen Sinn, vielfach auch durch eine linde Schwärmerei ge- 
adelt. Oder man wende sich zu Catull: auch dieser ist ein Meister in 
lieblicher Anmut. Die beiden Gedichtchen an den Lieblingssperling 
seiner Lesbia sind Musterbeispiele des Lieblichen. Die Zärtlichkeiten und 
Neckereien zwischen Lesbia und ihrem Vöglein werden vom Dichter 
nicht als eine leere Nichtigkeit behandelt, sondern er haucht ihnen etwas 
von sinnreicher Innerlichkeit ein. Aus Grimms Märchen ließe sich eine 
Fülle von Beispielen gewinnen. 

Die Kinderwelt bietet reiche Gelegenheit, Liebliches wahrzunehmen. 
Freilich fällt bei weitem nicht Alles, was man so im gewöhnlichen 
Sprechen lieb oder hübsch oder reizend oder niedlich an Kindern 
nennt, in den Umkreis der lieblichen Anmut. Soll an einem Kinde Lieb- 
lichkeit zutage treten, so muß einmal die Voraussetzung erfüllt sein, 
daß seine äußere Erscheinung nach schöner Seele aussieht. Im beson- 
deren aber muß in all dem Kleinen, was das Kind an sich hat, doch ein 
gewisses Durchscheinen von feiner geistiger Regsamkeit wahrzunehmen 
sein. Auf der Berliner Jahrhundertausstellung des Jahres 1906 konnte 
man eine große Anzahl lieblicher Kindergesichter sehen (von Schick, 
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Kersting, Krüger, Hübner, Brandes und anderen deutschen Malern aus 
der ersten Hälfte des neunzehnten Jahrhunderts). 

6. Um das Entspringen der derben Anmut zu begreifen, muß man sein 
Augenmerk auf das Endliche in seiner naturstarken Sinnlichkeit lenken. 
Ich nehme an: die sinnliche Seite des Endlichen ist in ursprünglicher 
Fülle, Saftigkeit und Gröbe, in ursprünglichem Sichgehenlassen vor- 
handen. Damit ist, so scheint es, ein Boden angenommen, der zur An- 
mut als dem Gleichgewicht zwischen Sinnlichem und Geistigem den 
vollen Gegensatz bildet. Ein Zusammenkommen beider Seiten scheint 
sonach ausgeschlossen zu sein. Entweder, so hat es den Anschein, muß 
das Derb-Sinnliche seine elementare Natur, seine Derbheit, aufgeben, 
um zur Anmut zu kommen, oder die Anmut als die Vergeistigung des 
Sinnlichen muß das Geistige in ihrem Wesen tilgen, also sich selber un- 
treu werden, um zur derben Sinnlichkeit zu gelangen. Derbe Anmut 
scheint ein Widerspruch in sich selber zu sein. 

Näher zugesehen aber, liegt die Sache doch nicht so hart und ausschlie- 
ßend. Die derbe Sinnlichkeit kann sich in ihrer Derbheit ermäßigen 
und, soweit sie sich hierin ermäßigt, Klarheit und Tiefe, Maß und Fein- 
heit in sich aufnehmen. Derbheit ist noch vorhanden, zugleich aber ent- 
faltet sich in ihr seelische Regsamkeit. Freilich liegt in der Natur der 
Sache, daß volle Anmut auf diesem Boden niemals entspringen kann. 
Denn dann müßte das Ungebändigte, Naturwüchsige der Sinnlichkeit 
— eben das also, was ich das Derbe nenne — gänzlich verschwinden. 
Die derbe Anmut besteht sonach immer nur als Annäherung an die An- 
mut, als eine Übergangsgestaltung. Wir befinden uns auf dem Über- 
gange von der Anmut zu dem Sinnlich-Ästhetischen — einer Gestaltung, 
von welcher der nächste Abschnitt handeln wird. Doch ist man berechtigt, 
von derber Anmut zu sprechen, solange diese Übergangsgestaltung in 
die Nähe des Gleichgewichtes von Sinnlichem und Geistigem kommt, 
dieses Gleichgewicht anklingen läßt, an dieses Gleichgewicht gemahnt. 
Und gerade hierin liegt das Reizvolle der derben Anmut. Die Tendenz 
zum Gleichgewicht von Sinnlichem und Geistigem ist fühlbar vorhan- 
den und auch in erheblichem Grade verwirklicht, zugleich aber drängt 
sich das Naturwüchsige bis zu gewissem Grade siegreich hervor. So 
liegt hier nicht nur eine Verbindung des Vorzuges der Vergeistigung mit 
dem Vorzug des Naturwüchsigen vor, sondern es kommt als hauptsäch- 
v.8.Än.15 
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licher Reiz eben noch dies dazu, daß sich Gleichgewicht und Ungleich- 
gewicht in der bezeichneten Weise paaren. Der schöne Zug nach Har- 
monie tritt hervor, zugleich aber macht die eine Seite in überwiegender 
Weise ihre Rechte geltend. Gerade in dieser Unausgeglichenheit von Har- 
monie und Übergewicht liegt das Bewegte, Reiche und eigentümlich Reiz- 
volle der derben Anmut. 

Bei Rembrandt findet man manches Beispiel für derbe Anmut. So zähle 
ich die Saskia mit der roten Nelke hierher: die frische Gesundheit und 
treuherzige Natürlichkeit, die aus dem Bilde zu uns spricht, hat durch 
die Art, wie der Meister seinen Gegenstand behandelt hat, soviel starke 
Ursprünglichkeit in sich, daß hier nur eine Annäherung an das Gleich- 
gewicht von Natürlichem und Geistigem stattfindet. In dem Bilde liegt 
etwas von einer aus Eigenem blühenden, sich nach eigenem, selbstherr- 
lichem Behagen gehen lassenden Natur. Noch ergiebiger an Beispielen 
für das Derb-Anmutige ist Rubens. Wo er dem Anmutigen zustrebt, 
gestattet seine ganze Behandlungsweise nur schwer etwas Anderes als die 
Form der derben Anmut. Von den vielen Bildnissen, die er von seiner 
zweiten Gattin, Helene Fourment, gemalt hat, gehören manche hierher, 
so insbesondere wohl das in der Sammlung van der Hoop im Amster- 
damer Reichsmuseum befindliche. Strahlende Anmut quillt hier aus 
lebensfrohem Naturboden hervor. Auch das Bild im Wiener Museum, 
das uns das Christkind mit Johannes und zwei anderen Kindern dar- 
stellt, wird man hierher zählen dürfen. Defregger erhebt sich zuweilen 
zu derber Anmut, so ın dem bekannten Bilde, wo die beiden Schwestern 
Sepps ersten Brief lesen. Reichlich ist in dem Werke von Hans Thoma 
derbe Anmut vertreten. Die Eigenart dieses Meisters zeichnet sich durch 
besonderes Können nach dieser Richtung hin aus. 


el 
DIE HOLDE ANMUT 


7. Zwischen der hohen und der lieblichen Anmut liegt die holde An- 
mut. Nachdem jene beiden Enden gekennzeichnet sind, ergibt sich fast 
von selbst, was zum Wesen der Mitte gehört. 

Die holde Anmut ist weder von Sehnen nach den besonders edlen, ge- 
haltstiefen, durchgeistigten Formen des Endlichen erfüllt, noch auch 
hat sıe Vorliebe für das Endliche in seiner Kleinheit, Unbedeutendheit 
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und Flüchtigkeit; sondern sie hat ihre Wohnung in dem weiten Reich 
der mittleren, tüchtigen, schlichten Endlichkeit. Ihr fehlt der weihe- 
volle Zug nach oben, aber ebensosehr das vertrauliche Sicheinlassen mit 
den kleinen Schwächen und süßen Flüchtigkeiten des Endlichen. Im 
Vergleich mit der hohen Anmut hat sie etwas Schlichtes; im Vergleich 
mit dem Lieblichen ist ihr eine vornehme Gehaltenheit eigen. Die schöne 
Seele breitet sich hier im Endlichen so recht als in einer guten, lieben 
Stätte aus. Sie ıst von der Gewißheit erfüllt, daß das Endliche ein Ele- 
ment ist, in dem eine Fülle echter Menschlichkeit gedeihen kann. Wenn 
die Anmut überhaupt im Gleichgewicht zwischen Sinnlichem und Gei- 
stigem besteht, so ist die holde Anmut dieses Gleichgewicht im höchsten 
Grade. Hier kommt dieses Gleichgewicht zu seiner vollen Erfüllung. 

Dieses reine Gleichgewicht hat zur Folge, daß sich diese Art der Anmut 
dem ästhetischen Genießen ganz besonders freundlich zuzuneigen 
scheint. Denn das ästhetische Genießen ist selbst ein gleichschwebender 
Zustand. Daher empfindet der ästhetisch Gestimmte diese Art von An- 
mut als ihm verwandt, als zu ihm passend, als sich ihm freundlich gebend. 
So habe ich denn auch für sie den Namen „holde Anmut‘ gewählt. 
Goethe ist ein Meister der holden Anmut. Die Personen in den Wahl- 
verwandtschaften und im Wilhelm Meister sind zum großen Teil auf 
den Ton holder Anmut gestimmt. Besonders gilt dies von Ottilie, dieser 
blumenartigen Seele, und von Therese, die im Gegenwärtigen und Nütz- 
lichen rein und sicher waltet. Auch die Art, wie Goethe in diesen beiden 
Dichtungen die Ereignisse knüpft und schlingt, trägt zum großen Teil 
das Gepräge holder Anmut: es geht ein stilles und bedeutsames, freund- 
liches und sinnreiches Walten durch die Welt dieser Dichtungen. Dies 
gilt auch von einem Teil der in die Wanderjahre eingelegten Erzäh- 
lungen. Von allen Seiten drängen sich uns bei Goethe weibliche Gestal- 
ten von holder Anmut entgegen: Lotte, Gretchen, Klärchen, Dorothea. 
Natürlich will ich damit nicht sagen, daß diese Personen in allen Lagen 
holde Anmut zeigen; gehen sie doch zum Teil in das Erhabene und das 
. Tragische über. Auch manchen männlichen Gestalten, wie Egmont, 
wird von Goethe wenigstens teilweise holde Anmut verliehen. Und dann 
denke man nur an seine Lyrik: unzählige Gedichte tragen das Gepräge 
solcher Anmut. Und das Gleiche sagt man sich, wenn man sich Mörikes 
Gedichte vergegenwärtigt. Aus Grillparzers Dichtungen steht mir na- 
15° 
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mentlich Melitta als Vertreterin holder Anmut vor Augen. Lessing gehört 
mit Minna von Barnhelm und Recha hierher. Aus Freytags Verlorener 
Handschrift mag Ilse, aus Kellers Grünem Heinrich mag Anna genannt 
sein. In Schnitzlers bedeutsamem Roman ‚Der Weg ins Freie‘ wird das 
Hold-Anmutige durch Anna, die Geliebte Georgs, vertreten. Aus Homer 
fällt jedermann die holdselige Nausikaa ein. Mit diesen Anführungen 
will ich nur zeigen, bei wie grundverschiedenen Dichtern und in wie weit 
voneinander abliegenden Gestaltungen der Typus der holden Anmut zu 
finden ist. Aus der antiken Bildnerei hebe ich den Apollo Sauroktonos, 
den Apoxyomenos, die Mediceische Venus hervor. 

8. Es versteht sich von selbst, daß der Unterschied zwischen hoher und 
holder und zwischen holder und lieblicher Anmut fließender Art ist. Es 
gibt genug Gestalten, bei denen man zweifelhaft sein kann, ob sie hohe 
oder holde, holde oder liebliche Anmut zeigen. 

In der Natur der Sache liegt es, daß auf den Gebieten des Untermensch- 
lichen die soeben dargelegten Unterschiede nicht so bestimmt und so ent- 
wickelt hervortreten wie an menschlichen Gestalten. Die untermensch- 
lichen Gebilde werden durch symbolisch zu verstehende, in analogem 
Sinn zu nehmende menschliche Stimmungen beseelt. Innerhalb dieser 
Stimmungen machen sich nun zweifellos gleichfalls jene Merkmale gel- 
tend, auf denen jene Unterschiede beruhen: der Zug nach den höheren 
Formen des Endlichen, das Sichherabneigen zu dem Endlichen der klei- 
nen und flüchtigen Art und das Weilen in den mittleren Gefilden des 
Endlichen; allein nıcht ın so deutlicher Weise wie an menschlichen Ge- 
stalten. Es wird daher hier ganz besonders oft dahingestellt bleiben müs- 
sen, welcher Anmutstypus jeweilig vorliege. 

Doch wird man nicht zweifelhaft sein, daß ein Veilchen, ein hüpfender 
Fink, ein spielendes Kätzlein, in leisem Winde zitternde Gräser zum Lieb- 
lichen gehören. Ebenso können vollblühende Rosen, blühende oder 
fruchttragende Birnbäume, auf einer Waldwiese ruhig äsende Rehe den 
entschiedenen Eindruck der holden Anmut machen, wenn vielleicht auch 
in der natürlichen Sprechweise nicht gerade der Name „holde Anmut“ 
gebraucht wird. Manche Bäume, wie Linde, deutsche Pappel, Pinie, 
haben einen Zug zur hohen Anmut in sich. Ein auf einem See dahin- 
ziehender Schwan kann gleichfalls in der ausgesprochenen Weise des 
hohen Anmutstypus wirken. 
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9. Es gibt Kunstzweige, die vorwiegend auf das Anmutige angelegt sind. 
Dahin gehört das Lied, und zwar sowohl nach seiner dichterischen wie 
musikalischen Seite; ferner die Blumen-, Früchte- und überhaupt die 
Stilllebenmalerei; sodann das Ornament und endlich das ganze Kunst- 
gewerbe. Für die sich im Lied austönende Seele besteht die günstigste 
Bedingung in einer Gemütsverfassung, die bei aller Unruhe des Sehnens 
doch seinem süßen Gleichgewichte zustrebt. Der Sinn des Stilllebens 
liegt darin, daß in ihm ein Leben atmet, in dem sinnliches Behagen mit 
seelischem Duft vereint ist. Und was das Kunstgewerbe angeht, so 
verlaufen Krug, Flasche, Glas, Leuchter, Möbel, Teppich-, Tapeten-, 
Bucheinbandmuster naturgemäß ın Linien, in denen sich überwiegend 
nicht etwa wildeLeidenschaft oder einseitige Geistigkeit, sondern vielmehr 
stilles Leben, harmonische Stimmung, freundliches Gleichgewicht der 
Kräfte ausspricht. Und das Gleiche gilt vom Ornament. Es ist daher 
begreiflich, daß auf diesen Kunstgebieten die Anmut mehr als irgendein 
anderer ästhetischer Typus herrscht. 

Was das Kunsthandwerk betrifft, so dürfte der Eindruck des Erhabenen 
wohl nur unter bestimmten Umständen zustande kommen. Häufiger ist 
der Fall, daß teils das Üppig-Reiche, teils das Spröde und Harte der 
Formen alle Anmut ausschließt. Auch wo die Formen den Charakter des 
gesucht Seltsamen tragen, kann die Anmut nicht aufkommen. Allein bei 
weitem vorherrschend scheint mir trotzdem in allen Reichen des Kunst- 
gewerbes das Anmutige zu sein. Wenn den Gebrauchs- und Schmuck- 
gegenständen, mit denen wir täglich verkehren, die uns in unserem 
Schaffen und Walten, Genießen und Ruhen umgeben, künstlerisches 
Leben gegeben werden soll, so wird dies naturgemäß am besten in dem 
Sinne eines freundlichen, edlen Gleichgewichts zwischen Sinnlichem und 
Seelenvollem geschehen. | 


IV 


DIE HERBE UND DIE WEICHE ANMUT 


10. Unter einem anderen Einteilungsgrunde gliedert sich die herbe und 
die weiche Anmut heraus. Wir haben hierbei auf das Verhältnis der 
schönen Seele zur Form zu achten. 

Voraussetzung ist der Eindruck, als ob sich die schöne Seele in die Sin- 
nenform freundlich hineinlegte und die Form jene freundlich in sich 
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aufnähme. Von dieser Voraussetzung darf nicht abgegangen werden. 
Wohl aber läßt sich diese Voraussetzung in verschiedenem Grade erfül- 
len. Und da heben sich nun zwei äußerste Fälle als besonders charak- 
teristisch heraus. Ein äußerster Fall ist dort vorhanden, wo die schöne 
Seele sich bei ihrer Hingabe an die Form doch etwas zurückhält, sich bei 
aller Freundlichkeit doch nur sparsam gibt, nur zögernd aus sich her- 
austritt. Dies nenne ich die herbe Anmut. Der entgegengesetzte Fall tritt 
dann ein, wenn die schöne Seele sich in Hingabe an die Form nicht ge- 
nug tun kann. Sie möchte in das Äußere so leicht und sanft als möglich 
einfließen, sich an ihre sinnliche Erscheinung ganz dahingeben, sich in 
sie hineinschmeicheln. Dies ist die weiche Anmut. Dort hat die schöne 
Seele etwas von spröder Kraft in sich: sie setzt etwas in ihre Selbstheit, 
Geschlossenheit, Bestimmtheit und kommt so von einer gewissen Scheu, 
sich zu äußern, sich in die Erscheinung zu übersetzen, nicht völlig los. 
Hier dagegen ist die Hingebungsbedürftigkeit der schönen Seele in sol- 
chem Grade vorhanden, daß sie sich weich und zärtlich in die äußere Er- 
scheinung einschmiegt. Natürlich liegt zwischen der herben und der wei- 
chen Anmut ein weites Reich mitten inne, wo die schöne Seele sich in 
gewöhnlicher, man könnte sagen: normaler Weise, ohne Steigerung ins 
Spröde oder Zärtliche, äußert. Dieser umfassende mittlere Typus ist 
schon durch die allgemeine Charakterisierung der Anmut gekennzeich- 
net. Etwas Besonderes tritt hier nicht dazu. 

Die herbe Anmut ist von eigenartigem Reiz. Es ist der Reiz des Ver- 
wickelten, Abbiegenden. Gleichgewicht zwischen Sinnlichem und Seelen- 
vollem ist da, allein zugleich macht sich ein gewisser Gegensatz dazu 
fühlbar: jene Scheu und Sprödigkeit. Die herbe Anmut hat daher, wenn 
ich so sagen darf, etwas Pikantes. In der weichen Anmut gibt es etwas 
Entsprechendes nicht. 

Bei der weichen Anmut liegt die Gefahr der Ausartung besonders nahe. 
Die weiche schöne Seele kann leicht dahin kommen, sich in ihrer :Weich- 
heit zu gefallen, sich an ihr zu erlaben. Sıe versinkt in Kraftlosigkeit und 
kokettiert mit dieser. Die weiche Anmut erhält so einen schwächlichen, 
lauen Beigeschmack und wird zur weichlichen, süßlichen Anmut. Ich 
will nun nicht etwa sagen, daß in allen Fällen weichliche Anmut einen 
künstlerischen Mangel bedeutet. Sie kann überall dort wohlberechtigt 
sein, wo der Künstler unter den Personen, die er darstellt, die eine oder 
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andere als zu solchem Anmutstypus gehörig charakterisieren will. Dann 
fällt eben das objektive Wesen und Gebaren dieser bestimmten dar- 
gestellten Person unter die weichliche Anmut. Wenn dagegen die ganze’ 
Darstellungsweise des Künstlers den Charakter der weichlichen Anmut 
angenommen hat, dann ist damit ein künstlerischer Mangel bezeichnet. 
Die herbe Anmut zeigt keine entsprechende Einseitigkeit. Denn wenn 
sich die Herbheit steigert, so geht zwar die Anmut verloren; aber es tritt 
kein ästhetischer Mangel ein, sondern es geht dann die Anmut in einen 
anderen gleichfalls berechtigten ästhetischen Typus über. Wir werden 
ihn weiterhin unter dem Namen des Herb-Ästhetischen kennen lernen. 
Wie herbe und weiche Anmut einander gegenüberstehen, läßt sich aus 
gewissen Formen des Kunstgewerbes deutlich ersehen. Wo gotische Zier- 
formen den Eindruck des Anmutigen machen, dort liegt die Anmut be- 
sonders gern in der Richtung der Herbheit. Nur spröde und an sich hal- 
tend scheint sich die in den Linien waltende Seele zu äußern. Die Zie- 
raten können reichlich und überreichlich vorhanden sein, und doch kann 
diese spröde Art hervortreten. Dagegen wird Niemand zweifelhaft sein, 
die Linien und Farben des Rokoko der weichen Anmut zuzuzählen; na- 
türlich wofern sie überhaupt ins Anmutige fallen. Denn sie können 
auch den (weiterhin zu behandelnden) Typus des Sinnlich-Schönen an 
sich tragen. Besonders die Kunst des Porzellans bietet nach Form wie 
Farbe auf Schritt und Tritt Beispiele für weiche Anmut. 

In der Malerei dürften besonders die Quattrocentisten heranzuziehen 
sein. Wo Filippo Lippi oder Botticelli anmutig sind, liegt die Anmut 
wohl meistenteils in der Richtung des Herben. Dagegen hat die spätere 
Bologneser. Schule, etwa Reni, Albanı oder Guercino, die Anmut der 
weichen Art reichlichst ausgebildet. Ich erinnere etwa an die Venus mit 
dem Amor in der Dresdener Galerie. Freilich zeigen diese Künstler auch 
überays oft das Herabsinken der weichen Anmut ins Schwächliche und 
Süßliche. 

Herbe Anmut gibt Shakespeare vielen seiner weiblichen Gestalten. Cor- 
delia und Miranda treten uns dabei vielleicht zuerst vor Augen. Sodann 
ist hier Grillparzer mit Nachdruck zu nennen: Hero, Edrita, Esther, Li- 
bussa sind das Gegenteil von weich und zerfließend; sie haben einen 
starken Zusatz von sehr bestimmtem Eigenwillen, von spröder Ab- 
geschlossenheit. Auch viele Gedichte Mörikes haben einen entschiede- 
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nen Zug ins Herbe: man vergegenwärtige sich etwa die Gedichte ‚Auf 
eine Lampe‘, „Septembermorgen‘“ oder das Sonett „Zu viel‘. Ein noch 
herberer Zug tritt hervor, wo Konrad Ferdinand Meyer ın seinen Ge- 
dichten anmutig wird. Weiche, süße Anmut in bestem Sinne findet sich 
vielfach in Goethes Jugendlyrik. Dagegen neigt sich in den späteren 
Jahren seine Lyrik dem Herb-Anmutigen zu; man denke an den West- 
Östlichen Divan. Noch mag als Vertreter weicher Anmut Friedrich Halm 
im Sohn der Wildnis und in Wildfeuer erwähnt werden. Und Ernst 
Schulzes Bezauberte Rose mag als Beispiel für den Übergang der weichen 
Anmut ins Weichliche dienen. 
V 


DIE ZIERLICHE ANMUT 


ı1. Noch auf eine Schattierung im Anmutigen will ich die Aufmerksam- 
keit lenken. Im Gebiete des Erhabenen entsteht, wie wir sahen (S. ıgıf.), 
das Pathetische dadurch, daß das Streben, seine Erhabenheit zu steigern, 
an der Erhabenheit wesentlich beteiligt ist. Kommt, so frage ich, auf dem 
Gebiet der Anmut in entsprechender Weise ein Sondertypus zustande? 
Entspringt eine besondere Art der Anmut dadurch, daß Jemand, dessen 
Seele nur in gewissem Grade Gleichgewicht zwischen Sinnlichem und Gei- 
stigem aufweist, nach einem höheren Grade solchen Gleichgewichtes em- 
porstrebt? Ist Anmut überhaupt möglich, wo die schöne Seele auch nur 
teilweise zum Ziel bewußten Strebens und Steigerns gemacht wird? 

Die Antwort lautet entschieden verneinend. Bei der Anmut kommt es 
auf das Gleichgewicht von Sinnlichem und Geistigem an. Eben dieses 
Gleichgewicht aber würde zugunsten der geistigen Hälfte. in hohem 
Grade gestört, wenn es aus bewußtem Bemühen, aus absichtlichem Sich- 
hineinsteigern hervorginge. Es wäre dann eben nicht mehr Gleichge- 
wicht vorhanden. Daher wäre es durchaus unechte Anmut, wenn uns eine 
Gestalt gegenübertritt, aus der wir herausfühlen, daß das, was sie uns 
als schöne Seele zeigen will, dem Bemühen, anmutig zu sein, entsprun- 
gen ist. Solche Anmut wäre nicht nur in diesem oder jenem Zuge, son- 
dern von Grund aus affektiert. | 

Soll durch Aufnahme bewußter Steigerung in die Anmut eine berech- 
tigte Art der Anmut entstehen, so könnte dies nur auf anderem Wege 
geschehen. Der Kern der Anmut, das Gleichgewicht von Sinnlichem 
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und Geistigem, kann nicht zum Ziel bewußten Bemühens gemacht wer- 
den. So könnte sich das bewußte Streben, das absichtliche Erhöhen nur 
auf das Peripherische an der anmutigen Erscheinung erstrecken. Und 
in der Tat entspringt auf diesem Wege eine besondere Art der Anmut. 

Jetzt setze ich voraus: die schöne Seele ist unabsichtlich, ungezwungen, 
unerkünstelt vorhanden. Da sind nun zwei Fälle möglich: entweder hat 
diese Seele von ihrer anmutigen Erscheinung kein Bewußtsein, oder ihr 
ist das Bewußtsein über sich selbst derart aufgegangen, daß sie von ihrer 
Anmut weiß. Im ersten Fall hat die in der Anmut hervortretende Seele 
etwas Eingehülltes, Traumumfangenes, Blickloses. Es ist ihr noch nicht 
zum Bewußtsein gekommen, was sie als glückliches Geschenk der Natur 
erhalten hat. Man kann in diesem Fall von Anmut der bewußtlosen 
Art sprechen. Ihr steht die Anmut der bewußten Art gegenüber. 
Auch hier ist das Gleichgewicht zwischen Sinnlichem und Geistigem ohne 
bewußtes Streben und Erhöhen zustande gekommen, aber begleitender- 
weise hat sich zu diesem Gleichgewicht das Bewußtsein davon gesellt. Die 
schöne Seele weıß von ihrer Harmonie, ihrer Anmut, ihrem Zauber. Dieses 
Wissen ist mit der Anmut keineswegs unverträglich. Die schöne Seele 
blickt uns in diesem Falle aus der anmutigen Erscheinung mit klar sehen- 
dem Auge an. Die Anmut gehört hier einer höheren Bewußtseinsstufe an. 
Die Anmut besitzt sich hier selber, freut sich ihres eigenen Zaubers. 
Diese Anmut der bewußten Art erfährt nun naturgemäß in sich selbst 
eine gewisse Weiterentwicklung. Es bleibt nicht dabei, daß sie ihr eige- 
nes Wesen mit Bewußtsein begleitet, sondern es wird sich dazu auch das 
Streben gesellen, diese oder jene Gebärde, Bewegung, Handlung, Rede 
möglichst entsprechend der Anmut zu gestalten. Das Bewußtsein ge- 
winnt einen gewissen Einfluß auf, die Ausführung der anmutigen Be- 
wegungen. Freilich darf dieser Einfluß nicht so weit gehen, daß der 
Charakter des natürlich und unwillkürlich Gewordenen dadurch ver- 
drängt wird, denn dann wäre ja nicht mehr Harmonie von Natürlichem 
und Geistigem vorhanden. Das Wesen der schönen Seele wäre verleug- 
net. Sondern in die Anmutsbewegungen darf von Bewußtsein und Ab- 
sicht nur soviel einfließen, daß die ungewollte Anmut nur einen Zusatz 
von Gewolltheit erhält. Die Einheit von Natürlichem und Geistigem 
bleibt als Grundton bestehen, nur ein leiser Einschlag von Absicht tritt 
hinein, nur ein Hauch von leitendem Bewußtsein ist darüber gebreitet. 
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Es ist dies freilich keine volle und runde Anmut mehr, sondern eine ge- 
wisse Abbiegung von der geraden Bahn der Anmut. Allein solche ästhe- 
tische Seitenzweige und Zwischenglieder sind, wie wir schon an so vielen 
Fällen gesehen haben, nicht gering zu achten, vielmehr pflegen ihnen 
besonders entzückende Reize eigen zu sein. So auch der zierlichen 
Anmut. Denn mit diesem Namen darf man den jetzt gewonnenen 
Seitenzweig des Anmutigen benennen. Was an der zierlichen Anmut das 
Anziehende bildet, das ıst der Reiz des leisen Hineinscheinens, des feinen 
Abbiegens. Wird das Unbewußte in zarter Weise von Bewußtsein ge- 
würzt, so erregt dies ein ganz besonderes Wohlgefallen. 

Es liegt in der Natur der Sache, daß sich die zierliche Anmut vOrzugs- 
weise im Verein mit der lieblichen Anmut entwickelt. Bei der hohen An- 
mut würde auch ein kleiner Zusatz von absichtsvoller Herbeiführung des 
anmutigen Gepräges empfindlich störend wirken. Das Edle und Gehalt- 
volle dieses Anmutstypus läßt eine solche pikante Schattierung nicht zu. 
Dagegen stimmt sie zum Charakter des Lieblichen. Hier weilt der Be- 
trachter auf dem Gebiet der kleinen und feinen Endlichkeiten. Hier läßt 
man sich daher auch eine leise Abbiegung von der Strenge des Anmuts- 
gepräges gefallen. 

Ich habe bisher immer nur Bewe gungen ım Auge gehabt, um das 
Wesen der zierlichen Anmut zu entwickeln. Auch die ruhende Gestalt 
aber kann zierlich wirken. Denn durch die Einfühlung können auch die 
ruhenden und festen Züge der Gestalt das Aussehen erhalten, als ob an 
ihrer Entstehung eine bewußte Hand leise mittätig gewesen wäre. Der 
Mund, die Nase, der Bau des ganzen Körpers kann zierlich sein. 

Der Übergang der zierlichen Anmut in das Gezierte liegt auf der Hand. 
Je mehr das natürlich und ungewollt Gewordene der Anmutsbewegungen 
verdrängt wird durch überlegtes Herbeiführen der Anmut, um so mehr ist 
die echte Anmut in einen künstlichen Ersatz von Anmut verwandelt. Aus 
bewußtem Machen und Bemühen kann nur ein naturloses Zerrbild der An- 
mut hervorgehen. Auch hier gibt es selbstverständlich unzählige Annähe- 
rungen. Hat die zierliche Anmut nur Anklänge von Geziertheit, so läßt sich 
dies noch ertragen. Die stärkeren Grade der Geziertheit dagegen gehören 
zu den ästhetisch in hohem Grade widrigen Erscheinungen. 

Die junge weibliche Welt, wie man sie in unserer Geselligkeit beobach- 
ten kann, bietet auf Schritt und Tritt Beispiele sowohl für zierliche An- 
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mut wie für alle Übergänge ins Gezierte hin und ebenso für dieses selbst. 
Am unangenehmsten freilich berührt es, wenn sich ältliche Damen aus 
Zwecken der Koketterie in gezierten Gebärden und Reden ergehen. Eine 
wahre Blütezeit für zierliche Anmut bildet die Kunst des Rokoko. Man 
betrachte die Bilder Wäatteaus, -Lancrets, Paters, und man wird, soweit 
überhaupt Anmut und nicht sinnlich Reizendes in ihnen zu finden ist, 
überwiegend Anmut der zierlichen, manchmal auch der ziererischen Art 
antreffen. Ein besonders ergiebiges Gebiet für zierliche Anmut bildet 
der Tanz, besonders in seinen älteren Formen. Hier ist so recht Gelegen- 
heit, um in die naturgewachsene Anmut der Bewegungen erhöhende Ab- 
sicht leise einfließen zu lassen. 

Auch in den untermenschlichen Reichen gibt es zierliche Anmut in Fülle. 
Manche Blüten, Gräser, Sträuche sehen so aus, als ob eine kunstvoll 
waltende Hand Stengel, Blätter, Blütenteile so fein und erlesen gebildet 
und geordnet hätte. Mögen uns Schöllkraut, Akelei, Veilchenstrauß, das 
sogenannte kleine und das große Rasenstück in Dürers Zeichnungen oder 
ın ähnlicher Wirklichkeit begegnen: zweifellos liegen hier pflanzliche 
Gebilde von zıerlicher Anmut vor. Und Jedermann weiß auch, wie reich 
das Tierleben an zierlicher Anmut ist. Mörike singt mit Recht: „Zier- 
lich ist des Vogels Tritt im Schnee, Wenn er wandelt auf des Berges 
Höh.“ Und endlich sei noch auf das Kunstgewerbe hingewiesen. Wo an 
der lieblichen Anmut von Lampen, Leuchtern, Gläsern, Kannen die be- 
dachtsam und sinnreich wählende, setzende und fügende Hand des 
Künstlers mit einer gewissen Betonung zum Vorschein kommt, dort wird 
man von Zierlichkeit sprechen dürfen. Die Porzellankunst bietet für das 
Zierliche ein besonders reiches Feld. 

Zierlichkeit kann sich auch mit einer gewissen Form der herben Anmut 
verbinden. Das geschieht in der steifen Zierlichkeit. Diese kann we- 
gen des ihr innewohnenden Kontrastes einen eigenarligen Reiz besitzen, 
einen Reiz, der ein wenig ins Komische geht. In der älteren deutschen 
Lyrik, etwa bei Opitz oder Brockes, wird man eine Fülle von Beispielen 
für diese unbeholfene, spröde, großväterische Zierlichkeit finden. Es sei 
dies nur als ein Beispiel aus der Mannigfaltigkeit von Verbindungen an- 
geführt, die sich zwischen den hier behandelten durchschlagenden Typen 
ergeben. In diese unausschöpfbare Mannigfaltigkeit einzugehen, liegt 
außerhalb meiner Aufgabe. 


Elftes Kapitel 
DAS SINNLICH-AESTHETISCHE 
I 


DAS SINNLICH-ÄASTHETISCHE IN WEITEREM UND ENGEREM SINN 


1. Rechts und links von dem Anmutigen liegt je ein großes ästhetisches 
Gebiet. Wenn in den anmutsvollen Erscheinungen eine Seele wohnt, die 
im Gleichgewichte von Sinnlichem und Geistigem lebt, so besteht von 
vornherein die Erwartung: es werde auch die überwiegend dem Geistigen 
zustrebende, sich vom Sinnlichen wegwendende und nur wenig an ihm 
teilhabende Seele und ebenso die überwiegend im Sinnlichen weilende 
und nur wenig vom Geiste berührte Seele je ein besonderes ästhetisches 
Reich begründen. Denn menschlich-bedeutungsvoll ist nicht nur die Har- 
monie von Sinnlichkeit und Geist, sondern auch das Überwiegen der 
einen oder der anderen Seite. Auch wer beispielsweise an seiner Inner- 
lichkeit schwer zu tragen hat und mit den Außendingen, mit der Sinnen- 
welt nicht zurechtkommt, stellt einen bedeutungsvollen Typus des Mensch- 
lichen dar. Und ebenso ist beispielsweise der leichte Sinn, der froh im 
Sonnenglanze der bunten Sinnenwelt gaukelt und sich um die geistigen 
Bestrebungen der Menschheit wenig Sorge macht, als eine charakte- 
ristische Art des Menschlichen anzuerkennen. So wird daher wohl auch 
die ästhetische Ausgestaltung nach beiden Seiten hin eigenartige ästhe- 
tische Typen ergeben. Rechts — wenn ich so sagen darf — grenzt die 
Anmut an das Geistig-, links an das Sinnlich-Ästhetische. 

2. Ich betrachte zunächst das Sinnlich-Ästhetische. Da gilt es vor allem, 
die in dem Sinnlich-Ästhetischen zum Ausdruck kommende Seele zu be- 
schreiben. Dabei versteht es sich, wie bei der Anmut, von selbst, daß der 
sinnlichen Gestalt nicht notwendig eine ebensolche Seele wirklich inne- 
wohnen muß. Einer üppig-schönen Frau würde man oft arg Unrecht 
{un, wenn man annähme, daß sie von üppigen Trieben und Begierden 
erfüllt sei. Sondern die Meinung geht nur dahin, daß die äußere Erschei- 
nung den Eindruck macht, als ob ihr eine sinnlich geartete Seele inne- 
wohnte. In Hinsicht auf das Untermenschliche versteht es sich erst recht 
von selbst, daß das Vorhandensein der einseitig-menschlichen Seele nur 
in dem Sinne des Als-Ob gemeint sein kann. | 
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Auf das Sinnliche in der Seele ist also zu achten. Es wird nicht voraus- 
gesetzt, daß sich die Seele ganz an das Sinnliche verliere, in ihm unter- 
gehe, daß gar nichts von Veredlung, Läuterung, Zügelung zu finden sei. 
Dieser äußerste Fall kann wohl vorliegen, aber es gehören auch all die 
anderen Fälle hierher, wo sich neben dem Sinnlichen geistige, ideale 
Bedürfnisse in gewissem Grade regen, aber von jenem stark überwogen 
werden. Solche Fälle dagegen, wo das Sinnliche nur in bescheidenem 
Grade überwiegt, bleiben außer Betracht. Das Sinnliche tritt, so setzen 
wir voraus, mit entschiedener Einseitigkeit auf. 

Bei dem Sinnlichen ist nun an Verschiedenes zu denken. Einmal gehören 
die natürlichen Triebe und Neigungen hierher. Der gierig oder auch be- 
haglich Schmausende, der wüste oder auch harmlos-frohe Zecher, das 
kokette Mädchen, die sich in Liebesgenuß hingebende Frau, der galante 
Liebhaber, der Wollüstling, aber ebenso der Geldgierige, Eitle, Ehr- 
geizige, Herrschsüchtige, Furchtsame, Feige — sie Alle zeigen die einen 
oder anderen natürlichen Triebe und Neigungen in Vorherrschaft. Aber 
man hat das Sinnliche auch in der Bedeutung des sinnlichen Wahr- 
nehmens, des Hingegebenseins an die äußeren Eindrücke zu nehmen. 
Wem es an Innenleben mangelt, wer ganz der Außenwelt lebt, wer an 
der Oberfläche der Dinge hingaukelt, der zeigt gleichfalls entschiedenes 
Übergewicht des Sinnlichen. Man hat also, das will ich sagen, an das 
Sinnliche auf dem Gebiete des Fühlens und Begehrens wie auch des Vor- 
stellens zu denken. 

Innerhalb des Weilens in den sinnlichen Trieben und Neigungen macht 
sich nun ein bedeutsamer Unterschied bemerkbar. Es kommt auf das 
Verhältnis zum sittlichen Bewußtsein, zur Unterscheidung von Gut und 
Böse an. Zum Typus der sinnlich gearteten Seele gehört nicht nur der 
Naive, der sıch, ohne ein Bewußtsein der Sünde zu haben, einfach seinen 
lockeren, üppigen Gelüsten überläßt, sondern auch der Verderbte, der 
seinen Begierden mit dem Bewußtsein der Sünde frönt. Und zwischen 
diesen beiden Enden liegen weitere verschiedene Möglichkeiten: in dem 
untersittlichen Menschen kann das Gefühl der Sünde eben aufdämmern, 
und der auf dem Standpunkt sittlichen Erwägens Stehende kann doch 
zuweilen seinen niedrigen Neigungen mit solcher Unbekümmertheit 
nachgehen, als ob er kein Gewissen hätte. Alle diese Unterschiede muß 
man vor Augen haben, wenn man ermessen will, welch weiten Umfang 
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der Bereich der sinnlichen Seele hat. Unter das Sinnlich-Ästhetische fal- 
len untersittliche Naturen wie Carmen bei Merimee, Rahel in Grill- 
parzers Jüdin, Regine in Sudermanns Katzensteg; aber auch Schurken 
wie Jago, Schwächlinge wie Clavigo oder Weislingen, frohsinnig Laster- 
hafte wie Don Juan bei Mozart. Ein Roman wie ‚Der Roland von Ber- 
lin“ von Willibald Alexis enthält eine ganze Galerie höchst verschieden- 
artiger untersittlicher Menschen in prächtiger, urwüchsiger Zeichnung. 
Endlich muß man bedenken, daß die sinnliche Seele sich in Lust, aber 
auch in Schmerz ausleben kann. Auch die Buhlerin, die sich vor, Eifer- 
sucht in Qualen verzehrt, auch der Halunke, der beim Einbrechen einen 
Sturz getan hat und vor Schmerzen wimmert, auch der Säufer, der an 
seinem Laster zugrunde geht, fallen in den Umkreis unseres Begriffs. 
Madame Bovary bei Flaubert gehört hierher nicht nur, insoweit sie ihre 
Wollust in Wonne genießt, sondern auch dort, wo sie sich in Qualen 
windet. Ebenso gehört es hierher, wenn Zola im Assommoir den Unter- 
gang des säuferischen Ehepaars Goupeau schildert. 

3. Man sieht: das Reich des Sinnlich-Ästhetischen umfaßt überaus Ver- 
schiedenes. Ja die Verschiedenheit ist eine so große, daß die zusammen- 
haltende Einheit dagegen zurücktritt. Es fehlt diesem weiten Reiche an 
einem bestimmteren einheitlichen Gepräge. Ein solches ergibt sich erst 
dann, wenn man gewisse Inhalte ausscheidet. 

Am zweckmäßigsten wird diese Ausschaltung so geschehen, daß nur 
solche Arten der sinnlichen Seele übrig bleiben, die sich durch Freude an 
der Sinnenwelt, durch behagliches und freies Eingehen in die liebe und 
gute Natur kennzeichnen. Wir wollen also alle solche sinnlich-gearteten 
Seelen ausschalten, deren Sinnlichkeit sich gleichsam nach innen ge- 
worfen hat, die ihre Gesinnung, ihre Gedanken, ihre Phantasie durch 
häßliche Begierden beflecken und an dieser inneren Befleckung, an 
diesem Herabziehen, Verrohen und Vergiften ihres Inneren ihren Genuß 
finden, dagegen ein heiteres und freies Eingehen in die volle und reiche 
Sinnenwelt nicht kennen. Das Sinnlich-Ästhetische in engerem Sinne 
‘wollen wir sonach nur dort finden, wo die überwiegende Sinnlichkeit, 
die an der Gestalt zum Ausdruck kommt, den Charakter der Freude an 
der Sinnenwelt hat. Man vergegenwärtige sich den Geizigen: was an 
seiner Gestalt zum Ausdruck kommt, ist sicherlich nicht heiteres und 
freies Verweilen in den Reizen der Sinnenwelt, sondern vielmehr Vergif- 
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tung des Gremütes durch seine lechzende Gier, Abscheu vor den frohen 
Gütern des Lebens, vielleicht geradezu Askese. Oder der Grausame: ohne 
Zweifel drückt sich in seiner äußeren Erscheinung seine sinnlich ge- 
artete Seele aus, doch ist diese Sinnlichkeit das volle Gegenteil von freu- 
digem Genießen der Naturgaben, vielmehr trägt sie den Charakter ge- 
spanntesten Lauerns auf die Schmerzempfindungen des Nebenmenschen, 
um daran sich lustvoll zu reizen. Und ebenso würde sich vom Ehrgeizi- 
gen, Habsüchtigen, Speichellecker, Ränkeschmied, vom teuflisch Bos- 
haften und vielen anderen Typen zeigen? lassen, daß die sinnliche Seele, 
die sich in ihrer äußeren Erscheinung offenbart, nicht das Gepräge des 
freudigen Verweilens im Natürlichen und Sinnlichen trägt. Man miß- 
verstehe mich nicht: natürlich ist nicht ausgeschlossen, daß etwa der 
Ehrgeizige sich bei einem Mahle behaglich gehen läßt. Aber wenn er so 
zum prächtigen Schmauser wird, ist er dann eben nicht von seinem Ehr- 
geiz erfüllt und getrieben, sondern er ist dann ein in die Sinnengenüsse 
der Tafel aufgehender Mensch.. 

Ich will das Sinnlich-Ästhetische im engeren Sinne der Einfachheit hal- 
ber als das Sinnlich-Schöne bezeichnen. Die Berechtigung zu der 
Verwendung des Wortes ‚Schön‘ finde ich in der Heiterkeit des Sinn- 
lichen, die zu diesem Typus gehört. 

Unter den Meistern der italienischen Renaissance darf etwa Palma Vec- 
chio hervorgehoben werden: er hat, mehr als Tizian, die Neigung, ins 
Sinnlich-Schöne überzugehen. Man halte sich nur die Venezianerinnen, 
die er gemalt, vor Augen, oder auch den heiligen Sebastian vom 
Barbara-Altar. Beide Merkmale finden wir hier vor: das allgemeine wie 
das besondere, einmal die vorwiegend dem Sinnlichen sich zuneigende 
Seele und sodann das heitere, lichte Eingehen dieser Seele in die blühende 
Natur. Aber ebenso verhält es sich trotz aller Verschiedenheit bei Rubens, 
soweit er hierher gehört. Selbst sein in faunischer Üppigkeit weitgehen- 
des Bakchanal in der Petersburger Eremitage zeigt jene geforderte Froh- 
heit des Sinnlichen: das Bild strotzt und schäumt von urgesunder tie- 
rischer Natur. Aus der Dichtung genüge es, auf Rabelais, Boccaccio, auf 
Tausend und eine Nacht hinzuweisen. So verschieden diese Dichter und 
Dichtungen sind, so stimmen sie doch in dem frohsinnigen Eingehen in 
die Lebensfülle des Sinnendaseins überein. 
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II 
DAS SINNLICH-SCHÖNE NACH SEINEM SUBJEKTIVEN EINDRUCK 


4. Daß das Sinnlich-Schöne ein enger zusammengehöriges Gebiet ist als 
das Sinnlich-Ästhetische, zeigt sich darin, daß es nach seiner Form wie 
nach seinem subjektiven Eindruck deutlich einen gemeinsamen Zug auf- 
weist. Ich betrachte diesmal den subjektiven Eindruck an erster Stelle. 
Wir haben auf das die Gesichts- und Gehörswahrnehmungen beglei- 
tende Gefühl des Sinnlich-Angenehmen zu achten. Das Sinnlich- 
Angenehme macht sich in der ästhetischen Lust, die das Sinnlich-Schöne 
hervorruft, in besonderer Betonung geltend. Ich habe im ersten Bande 
ausgeführt, daß das Sinnlich-Angenehme mit zu der ästhetischen Lust 
zu zählen sei, sobald nur die Voraussetzung erfüllt sei, daß durch die 
Stärke und Art des Sinnlich-Angenehmen der Forderung der Willen- 
losigkeit nicht widersprochen werde (S.346ff.). In vielen Fällen nun 
sinkt das Sinnlich-Angenehme zur Unmerklichkeit herab. Einer Rem- 
brandtschen Radierung gegenüber ist aus der ästhetischen Lust das 
Sinnlich-Angenehme so gut wie ausgeschaltet. Im Reiche des Sinnlich- 
Schönen wird umgekehrt das Sehen und Hören in derart starker Beto- 
nung von Gefühlen des Sinnlich-Angenehmen begleitet, daß dadurch die 
ästhetische Lust in fühlbarer Weise sinnlich gefärbt erscheint. Genauer 
ist so zu sagen: das Sinnlich-Angenehme wird hier nicht in die geistige 
Lust eingeschmolzen oder aufgehoben, sondern besteht in der ästheti- 
schen Lust als eigener, frei gewordener Bestandteil. In diesem 
Sinne läßt sich von einem Überschuß des Sinnlich-Angenehmen reden. 
Dieses starke Hervortreten des Sinnlich-Angenehmen innerhalb der ästhe- 
tischen Lust ist ein durchschlagender Zug am Sinnlich-Schönen. 

Wir haben dabei zunächst an das Formen- und Farbensehen und an das 
Hören von Geräuschen und musikalischen Klängen zu denken. Wenn 
Boucher seine nackten Frauen’ zeichnet mit ihren weichen, sanft schwel- 
lenden, wie knochenlosen Leibern, so ist es, ganz abgesehen von den be- 
gleitenden Wollustempfindungen, rein schon durch die Linien auf sinn- 
liches Wohlgefühl abgesehen. Und wo die sinnliche Schönheit sich in 
den Farben äußert, dort sind diese nicht so sehr auf kraftvolle Stim- 
mungssymbolik, auf entschiedene Durchgeistigung angelegt, als viel- 
mehr darauf berechnet, daß sich unser Auge entweder wohlig geschmei- 
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chelt fühlt oder eine sinnlich erhitzende Wirkung von ihnen ausgeht. 
Die Farben der Porzellanmalerei bieten reichlich Beispiele für das woh- 
lige Schmeicheln. Will man für sinnlich erhitzende Farbengebung Bei- 
spiele haben, so würde man zahlreiche Bilder von Rubens heranziehen 
können. Auch Makarts zu gedenken liegt nahe. Das überwiegende Her- 
vortreten des sinnlich Angenehmen an den Tönen ist vor allem an Tanz- 
weisen wahrzunehmen. Aus den Walzern und Operetien von Johann 
Strauß dem jüngeren, aus den Operetten von Offenbach und Lecocq ist 
Jedermann das süß Einschmeichelnde und prickelnd Reizende der Me- 
lodien und Harmonien erinnerlich. Aber auch die ungarischen Tänze von 
Brahms grenzen hieran. Was die Geräusche anlangt, so können das 
Flüstern in dem Laub der Bäume, das leise Wehen lauer Winde, ge- 
wisse Tierstimmen, aus der Ferne hergewehte Rufe unter Umständen, 
etwa ın warmen Sommernächten, den charakterisierten Überschuß des 
Angenehmen mit sich führen. 

Wie schon die angeführten Beispiele zeigen, handelt es sich hierbei nicht 
nur um den sinnlich angenehmen Gefühlston, der die Gesichts- und Ge- 
hörswahrnehmungen unmittelbar begleitet, sondern zugleich um aller- 
hand Gemeinempfindungen, die durch die Formen, Farben, Töne ge- 
weckt werden und sinnliche Lust mit sich führen. Hierbei kommen aber 
auch Lebensgefühle mit geschlechtlicher Färbung in Betracht. Ja man 
darf sagen, daß das Sinnlich-Schöne in einer Fülle von Fällen erotisch 
gestimmte Lebensgefühle weckt. Das Mitklingen des geschlechtlichen 
Untergrundes im Betrachter ist für das Sinnlich-Schöne ganz besonders 
charakteristisch. Das wird bei Behandlung der verschiedenen Arten des 
Sinnlich-Schönen noch deutlicher werden. Doch gibt es auch andere an- 
genehme Lebensempfindungen, die das Sinnlich-Schöne begleiten: teils 
Gefühle gesunden Wohlbehagens, teils allerhand ins Krankhafte gehende, 
aber darum von gewissen Naturen nur als um so angenehmer empfun- 
dene Nervenschauer. Eine derbe, von gesunder Natur strotzende Bauern- 
dirne kann im Anschluß an die Gesichtswahrnehmung eine Gemein- 
empfindung gesunden Behagens erwecken, die mit geschlechtlicher Er- 
regung rein nichts zu tun hat. Chopin gehört mit vielen seiner Werke ins 
Sinnlich-Schöne (freilich der feinsten Art). Niemand aber wird behaup- 
ten wollen, daß wir durch ihn zu gesunden Lebensgefühlen angeregt 


werden. Das Gesunde ist für Chopin zu einfach, zu robust, zu uninter- 
V.8.Ä. 1.16 
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essant. So haben denn die von ihm ausströmenden Nervenschauer eine 
Wendung ins Leidende und Kranke, und dieser Zusatz gibt den Erzit- 
terungen der Nerven ihr eigentümlich Weiches und Berückendes. 

Bei dem Sinnlich-Schönen in der Dichtung tritt die Beteiligung der Ge- 
meinempfindungen noch mehr hervor. Die Stelle der sinnlichen Wahr- 
nehmungen kommt hier den Phantasiewahrnehmungen zu. Dichter wie 
Wieland oder Heinse veranlassen, wo sie schwüle erotische Schilderungen 
geben, unsere Phantasie zur Vorstellung verführerischer, schwellender, 
üppiger Formen und vielleicht auch heißer, brennender, schmeichelnder 
Farben. Diese Phantasieanschauungen haben zweifellos eine sinnlich an- 
genehme Gefühlsbetonung in derselben unmittelbaren Weise wie die ent- 
sprechenden Sinneswahrnehmungen. Aber ebenso zweifellos ist es, daß 
diese Gefühlsbetonung bei den Phantasiebildern erheblich schwächer ist 
als bei den wirklichen Wahrnehmungen. Dagegen können die erotischen 
Lebensgefühle, die durch solche dichterische Schilderungen erregt wer- 
den, überaus stark sein. So sehr die Deutlichkeit der Formen und Farben 
durch den Phantasiecharakter herabgesetzt wird, so wenig braucht die 
Lebhaftigkeit der erotischen Erregungen und der anderen Gemein- 
empfindungen darunter zu leiden. Daher hat beim Sinnlich-Schönen in 
der Dichtung das Sinnlich-Angenehme in viel höherem Grade als in den 
übrigen Künsten den Charakter von Gemeinempfindungen. Doch kommt 
auch die Gehörswahrnehmung der gesprochenen Worte in Betracht. In 
dem Wohlklang der Worte kann sich das Sinnlich-Schöne in erheb- 
lichem Maße zur Geltung bringen. Es kann sich dabei etwa um ein- 
schmeichelnd klingende Selbstlaute oder Mitlaute oder Verbindungen 
beider handeln; auch der süße Wohlklang der Stimme des Sprechenden 
kann in Frage kommen. 

9. Ich habe bisher immer nur gesprochen von den sich an die Gesichts- 
und Gehörswahrnehmungen und an die Phantasie anschließenden 
Gefühlen des Sinnlich-Angenehmen. Es ist hinzuzufügen, daß sich im 
Reiche des Sinnlich-Schönen die niederen Sinnesempfindungen, besonders 
Gerüche, gern den höheren Sinneswahrnehmungen hinzugesellen. Ich er- 
innere an die Erörterungen des ersten Bandes über den ästhetischen 
Wert der niederen Empfindungen (S.92ff.). Der Eindruck des Sinn- 
lich-Schönen kommt oft dadurch zustande, daß zu dem ästhetischen 
Gegenstande Gerüche oder etwa Temperaturempfindungen hinzutreten. 
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Die diesen niederen Empfindungen innewohnende Lust ist von besonders 
starker sinnlicher Art. So fließt in den Eindruck des ästhetischen Gegen- 
standes von dieser Seite ein besonders ausgiebiges Maß sinnlicher Lust 
cin. Ein üppig riechender Blumenstrauß, ein nach feinen Parfüms duf- 
tendes, warmes Frauengemach, ein Treibhaus mit Blumenpracht sind 
Beispiele dafür: der Charakter des Sinnlich-Schönen entsteht hier we- 
sentlich mit auf Grund der Geruchs- und Temperaturempfindungen. 
Etwas anders liegt die Sache in der Kunst. Kunstwerke, die auch durch 
Geruch, Geschmack, Tastempfindung wirkten, sind so gut wie .aus- 
geschlossen, wie ich ım ersten Band (S. 103f.) auseinandergesetzt habe. 
Dafür aber wird an den Kunstwerken hinsichtlich der sinnlichen Schön- 
heit das wirksam, was ich im ersten Band die „sinnliche Ergänzung des 
ästhetischen Gegenstandes‘ genannt habe (S. 107ff.). Hier handelt es 
sich darum, daß das Kunstwerk durch Reproduktionen aus verschie- 
denen Sinnesgebieten ergänzt wird. Und da kommt eben bei Kunstwerken, 
die den Eindruck des Sinnlich-Schönen hervorbringen, der Fall häufig 
vor, daß diese ergänzenden Reproduktionen den niederen Sinnes- 
gebieten angehören, und daß sich mit diesen reproduzierten Empfin- 
dungen, trotzdem daß es nur Reproduktionen sind, doch Gefühle des 
Sinnlich-Angenehmen verbinden, und daß diese sinnlich-angenehmen 
Gefühle wesentlich zu dem Eindruck des Sıinnlich-Schönen, den das 
Kunstwerk macht, beitragen. Weintrauben, Pfirsiche, andere südliche 
Früchte können mit so quellender, fast triefender Saftigkeit gemalt sein, 
daß, wenn freilich auch nicht eine wirkliche Geschmacksempfindung, 
so doch eine an die reproduzierte Geschmacksempfindung sich an- 
schließende sinnliche Lust von dem Betrachter gespürt wird. Das Gleiche 
kann hinsichtlich der Geruchsempfindung angesichts lebenstrotzend ge- 
malter Blumenfülle der Fall sein. Rubens hat auf vielen Bildern, wo er 
üppiges Leben darstellt, den Eindruck des Üppigen durch Früchte, Blu- 
men, Kranzgewinde erhöht. Hier treten im Betrachter zu den Gesichts- 
eindrücken reproduzierte Geschmacks- und Geruchsempfindungen und 
damit zugleich sinnliche Wohlgefühle hinzu. Ebenso können Fische, Ge- 
flügel, Fleischwaren so überquellend von Natur gemalt werden, daß Ge- 
schmack und Geruch des Betrachters reproduktiv erregt werden und da- 
mit zugleich sinnliche Lust entsteht. Bei Frans Snyders, Jan Fyt und an- 
deren Niederländern findet man hierfür zahlreiche Beispiele. Auch die 
16* 
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naturalistische dichterische Schilderung etwa einer Markthalle — man 
denke nur an Zola — kann ähnliche Wirkungen erzeugen. 


‚dl 


DAS SINNLICH-SCHÖNE NACH SEINER FORM 


6. Wie prägt sich nun, so frage ich weiter, die sinnlich-schöne Seele in 
der Form als solcher aus? Ich fasse zuerst die räumliche Form ins 
Auge. Einmal entsprechen der sinnlich-schönen Seele weiche, rundliche, 
wellige, schwellende Linien ; überhaupt Linien, die in ihrem Verlaufe den 
Eindruck des Wohligen, sich Wiegenden, sich lässig Gehabenden ma- 
chen; Linien, die etwas sich uns weich und süß Einschmeichelndes 
haben. Wieviel solche Linien finden sich nicht auf dem Bilde von Ru- 
bens, das uns das Venusfest darstellt, oder auf dem Bilde im Wiener 
Staatsmuseum, das uns das Christkind mit Johannes und zwei anderen 
Kindern spielend zeigt! Aber man darf dabei nicht bloß an den weib- 
lichen und kindlichen Leib denken; auch für üppig schöne Stillleben und 
Landschaften sind solche Linien charakteristisch. Man vergegenwärtige 
sich etwa den Gesang der Geister in Goethes Faust: Schwindet, ihr 
dunkeln Wölbungen droben. Er verläuft in lauter sich neigenden, wie- 
genden, dehnenden, sehnenden Linien. 

Aber die der sinnlich-schönen Seele zum Ausdruck dienenden Linien 
können auch eine wesentlich andere Form haben; sie können unruhige 
Beweglichkeit, ein unübersichtliches Durcheinander, ein an Verwirrung 
grenzendes Zuviel zeigen. Besonders eine ins Kleine und Feine gehende 
Unruhe der Linien, ein Sichverlieren der Grenzen zwischen den in Über- 
fülle vorhandenen kleinen und kleinsten Ausgestaltungen bildet eine gün- 
stige Bedingung. Wurde vorhin den Sinnen sanft geschmeichelt, so ist 
es jetzt eine aufregende, überschüttende, wirr bezaubernde Wirkung, die 
von der Form ausgeht. Eine verführerische Schöne, von Spitzen, Bän- 
dern, Schleiern, Flittern umwogt, zeigt, was ich meine. Aber ebenso 
kann das im Jesuitenstil gehaltene Innere einer Kirche (vorausgesetzt 
nur, daB man von der erhabenen Seite des Eindrucks absieht) oder ein 
im Makartstil gehaltenes Atelier oder ein uns mit hunderterlei hübschen 
Kleinigkeiten überschüttender Salon als Beispiel dienen. Es kann sich 
nun damit noch der unruhige Wechsel wirklicher Bewegung verbinden. 


..@ 
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Ein glanzvoll ausgestattetes Ballett führt uns eine wogende, wirbelnde, 
flimmernde Masse von Leibern, Kleidern, Flittern, Lichtern vor Augen. 
Natürlich kann sich diese Beschaffenheit der Linien auch mit jener zu- 
erst genannten in gewissem Grade verbinden. Die Art, wie beispielsweise 
Lancret in seinen Bildern uns die Liebeleien, Tänze, Spiele der vorneh- 
men französischen Gesellschaft vorführt, zeigt Beides vereinigt. 

Doch können die Linien, in denen sich die sinnlich-schöne Seele aus- 
spricht, auch das Gepräge des Derb-Charakteristischen an sich tragen. 
Linien von robustem, ungeniertem, sich in breiter Behaglichkeit er- 
gehendem Verlauf, Linien, die das Gegenteil des Geglätteten und Ge- 
bildeten sind, vermögen gleichfalls einer überwiegend dem Sinnlichen 
zugewandten Seele zum Ausdruck zu dienen. Gerade einer urgesunden, 
saftig ursprünglichen Sinnlichkeit geben massive, rohe Formen die beste 
Verkörperung. Maler wie Frans Hals, Jan Steen, die beiden Ostade 
zeigen, was ich meine. Hier wird den Sinnen weder süß geschmeichelt, 
noch werden sie aufgewühlt und betäubt, sondern sie werden in gesund- 
kraftvoller Weise in Anspruch genommen. Hier wird dem Auge und 
mittelbar den Gemeinempfindungen stärke, derbe, aber unverdorbene 
Nahrung zugeführt. Die Sinne werden hier nicht als Weichlinge, Ge- 
nüßlinge behandelt, sondern als Freude empfindend an ehrlicher, wenn 
auch roher Natur. ” 

Ähnlich verhält es sich mit den Farben. Einmal kommen solche Farben 
und Farbenzusammenstellungen in Betracht, die etwas sich weich Ein- 
schmeichelndes haben. Helle Farbentöne sind hierfür besonders geeig- 
net. Man mag an die heiteren, lachenden Blumenfarben des Rokoko 
denken, wie sie vor allem in der Porzellankunst auftreten. Aber ebenso 
und noch mehr dienen der sinnlich-schönen Seele solche Farben zum 
Ausdruck, die etwas Heißes, Schweres und Schwüles, Unruhiges und 
Grelles haben. Hier ist die sinnliche Wirkung nicht, wie im ersten Falle, 
einschmeichelnder, süß verlockender, sondern aufregender, aufwühlen- 
der Art. Dort wurde auf die Oberfläche der Sinnlichkeit gewirkt, hier 
wird in sinnliche Tiefen gegriffen. Die Wirkung ist hier unheimlicher. 
Gewisse Farbentöne von Rot, Violett, Orange und Gelb kommen hierbei 
wohl :besonders in Frage. Sodann aber spielt das Glänzen, Blitzen, Glit- 
zern, Schillern, das Wechseln der Beleuchtung (man denke nur an die 
Bühnenkünste in Oper und Ballet) eine große Rolle. Endlich aber kom- 


246 ELFTES KAPITEL: DAS SINNLICH-ÄSTHETISCHE 


men als Ausdruck einer überwiegend sinnlich gerichteten Seele auch Far- 
ben von robuster Gesundheit, von derber Naturwüchsigkeit in Betracht. 
Höchst verschiedenartige Farbengebungen wirken in dieser Weise. Man 
kann bei Frans Hals ebenso wie bei Rubens Weisen in der Wahl und Be- 
handlung der Farben finden, die dem Auge eine starke, aber gesunde 
Nahrung geben. | 
Auch was die Tonkunst angeht, dürften drei ähnliche Richtungen zu 
unterscheiden sein. Es gibt Tonfolgen, Harmonien und Rhythmen von 
sanft einlullender, süß betäubender, ‘solche von aufregender, in sinnliches 
Fieber versetzender und solche von naturwüchsig stimmender, grobe Ge- 
sundheit spendender Art. Man denke an Carmen: hier sind die beiden 
ersten Weisen der Tongestaltung zu finden. In der Musik zu den Meister- 
singern gibt es viele bedeutsame Strecken, wo sich Wagner in der drit- 
ten Art der Tongestaltung ergeht. 
Aus der Natur des Sinnlich-Schönen folgt ohne weiteres, daß die Ge- 
fahr, ins Stoffliche zu geraten und so die Norm der Willenlosigkeit, wie 
sie der erste Band dargelegt hat (S.5oıff.), zu verletzen, gerade bei 
diesem ästhetischen Typus besonders groß ist. Das betonte Hervortreten 
der sinnlichen Lust, das zu dem Typus des Sinnlich-Schönen gehört, 
gleitet nur allzu leicht in eine so stark sinnliche Erregung hinüber, daß 
es dabei zu einem unmittelbaren Losgehen auf die Wirklichkeit kommt. 
Mit anderen Worten: die für alles ästhetische Verhalten geforderte Her- 
absetzung des Wirklichkeitsgefühls oder, gegenständlich ausgedrückt, 
der Scheincharakter alles Ästhetischen wird durch das Sinnlich-Schöne 
leichter als durch jeden anderen ästhetischen Typus beeinträchtigt. Bei 
Behandlung der verschiedenen Arten des Sinnlich-Schönen, zu der ich 
mich jetzt wende, werden diese Gefahren und Ausartungen noch deut- 
licher werden. | 

IV 


DAS DERBE 


7. Soll in das Gebiet des Sinnlich-Schönen Ordnung hineinkommen, so 
müssen vor allem das Derbe und das Reizende unterschieden werden. 
Der Einteilungsgrund ist von ähnlicher Art wie dort, wo die derbe und 
die liebliche Anmut einander gegenübergestellt wurden. | 

Entweder lebt sich die sinnlich-schöne Seele naturstark, urwüchsig, 
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elementar aus. Sie läßt das Sinnliche sich stark und grob ergehen, sich 
rücksichtslos und ungeniert gebärden, sie legt dem Sinnlichen keine Zu- 
rückhaltung oder Verfeinerung auf. Was hier im Überschuß über das 
Geistige auftritt, ist die frohe Natur in ihrer Roheit und Ungebärdigkeit, 
in ihrer strotzenden, überquellenden Saftigkeit. Das ist das Sinnlich- 
Schöne der derben Art oder kurz das Derbe. 

Oder die sinnlich-schöne Seele gibt dem Sinnlichen eine feine und zarte 
Gestalt. Das Sinnliche erscheint hier reizbar und störbar, es ergeht sich 
mit Takt und Geschmack, mit Zurückhaltung und Maß. Hier waltet nicht 
die Natur in ihrer Ursprünglichkeit, sondern verfeinert durch Bildung 
und Kultur. Aber die Sache liegt nicht etwa so, daß das Sinnliche hier- 
durch veredelt und vergeistigt würde, sondern das Sinnliche ist trotz 
dieser Verfeinerung doch ım Übergewicht vorhanden. Das heißt: nur 
oberflächlich, äußerlich, formal ist an dem Sinnlichen das Geistige be- 
teiligt; das Sinnliche ist beweglicher, nervöser, empfindlicher geworden, 
aber das Interesse ist dabei überwiegend auf die Befriedigung der niede- 
ren Triebe gerichtet, etwa der Eitelkeit, Gefallsucht, Verliebtheit. Ja 
gerade diese formale Beteiligung des Geistigen am Sinnlichen kann es 
mit sich bringen, daß das Sinnliche eine kranke, verderbte, sündhafte 
Gestalt erhält. Diese zweite Art des Sinnlich-Schönen nenne ich kurz das 
Reizende.! 

8. Das Derbe zeigt große Unterschiede je nach dem Grade der Entfal- 
tung des Sinnlichen. Ich wähle Frans Hals: man vergleiche etwa das 
Bild im Amsterdamer Reichsmuseum, auf dem er sich selbst und seine 
zweite Frau dargestellt hat, mit der Amme und dem Kind im Berliner 
Museum, diese sodann mit der Boh&mienne im Louvre, diese wieder mit 
dem Mulatten in der Sammlung Thieme des Leipziger Museums und 
diesen endlich mit der Hille Bobbe; und man wird eine steigende Zu- 
nahme in der Stärke des Sinnlichen finden, ohne aber dabei über die 
Grenze des Sinnlich-Schönen hinausgeführt zu werden. Oder es werde 
eine Kirmeß von Teniers mit einer lustigen Bauerngesellschaft oder gar 
einer Bauernschlägerei von Adriaen van Ostade verglichen: zweifellos 
weist dieser Künstler eine fühlbare Vergröberung der sinnlichen Seite 


1 Nach meinem Sprachgebrauch bedeutet also das Wort „Reizend‘ keineswegs etwas Wider- 
ästhetisches, wie beispielsweise bei ScHorExHAUER, der das Wesen des Reizenden in das Auf- 
reizen unseres Willens, in das Herausreißen aus der „reinen Kontemplation“ setzt (Die Welt 


als Wille und Vorstellung, Band ı, $ 40). 
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auf im Vergleiche mit jenem. Doch ist das Wort „Vergröberung‘ nicht 
als Tadel gemeint. Oder man halte Rabelais und etwa Claude Tilliers 
Onkel Benjamin zusammen: strotzende, saftige, urgesunde Natur lebt 
ın den Gestalten beider Dichter, aber bei Tillier in verhältnismäßig be- 
scheidenem Grade, wenn man das unbändige, kolossale Schwelgen in 
sinnlicher Natur bei Rabelais dagegenhält. Aber auch Gottfried Keller 
gehört etwa mit seinem Landvogt von Greifensee oder mit dem Fähnlein 
der sieben Aufrechten in den derben Typus, wiewohl er im Vergleich 
mit Tilliers Onkel Benjamin eine noch weniger grobe Art des Sinnlichen 
aufweist. Fischart, Hans Sachs, Grimmelshausen, Moscherosch — sie 
Alle zählen zu dem gegenwärtigen Typus. Bei Goethe fallen Jedermann 
‘Hans Sachsens poetische Sendung, das Bruchstück vom ewigen Juden, 
die dramatischen Jugendsatiren, Hanswursts Hochzeit, nicht zu ver- 
gessen: der Urfaust ein — natürlich nur soweit, als nicht Erhabenheit 
vorliegt. Die naturalistische Kunst der letzten Vergangenheit geht vor- 
zugsweise in der Richtung des sinnlich Derben. Man mag an Flaubert 
oder Zola, an Hauptmanns Florian Geyer oder Tolstois Macht der 
Finsternis, an Max Liebermann, Wilhelm Trübner oder Ludwig Dett- 
mann denken: überall ist ein starker Überschuß roher, ungebärdiger Na- 
tur über den Geist zu fühlen. Übrigens sieht man aus vielen unter diesen 
"Beispielen, mögen sie der bildenden Kunst oder der Dichtung entnom- 
mmen sein, daß das Derbe sich häufig zugleich in der Richtung des 
Komischen und des Humors bewegt. 

Fällt das Derbe ins Stoffliche herab, so entsteht der Typus des Rohen, 
des Gemeinen. Hier ist die strotzende, saftige Sinnlichkeit ihrer un- 
schuldigen Frohheit, ihrer Gesundheit völlig entkleidet. So tritt das 
Sinnliche mit Frechheit und Schamlosigkeit hervor. Wir befinden uns 
im Gebiete des ekelhaften Unrats. Das Wort Schweinerei ist hier oft 
nicht zu entbehren. Die achte Epode des Horaz, wo der scheußliche 
Leib einer lüsternen alten Vettel und die Art ihrer Unzucht beschrieben 
werden, mag als Beispiel dienen. Die zwölfte Epode steht ihr in ekel- 
hafter Unsauberkeit übrigens nicht viel nach. 

9. Aus dem Umfange des Derben hebt sich ein Untertypus bedeutsam 
hervor. Ich nenne ihn das Derbe der üppigen Art, kurz das Üppige. 
Dieser Typus entspringt dort, wo die Form den Eindruck macht, daß 
sich das Sinnliche in seinem naturstarken Dasein mit süßem Genuß er- 
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geht, daß die Natur in Wohlgefühl schwelgt. Man betrachte zuerst ein- 
mal die Bauern und Bäuerinnen Adriaen van Ostades: da fehlt es frei- 
lich nicht an saftigem sinnlichen Behagen, wie sie tanzen, kosen, Karten 
spielen, saufen, sich prügeln. Aber ihre Gestalten, Köpfe, Mienen, Be- 
wegungen sind nicht entfernt so geartet, daß in ihnen die Natur ihr 
sinnliches Vollgefühl zu genießen, sich in Fülle wohlig auszuleben 
schiene. Man betrachte dagegen etwa den Bauerntanz von Rubens im 
Prado, seine Andromeda in Berlin, sein Venusfest, die Bilder, die er 
von seiner zweiten schönen jungen Frau geschaffen, und man erhält 
einen ganz anderen Eindruck. Hier geht von den Formen der Schein 
aus, als ob die Natur wonnig und festlich in ihnen schwelgte und trium- 
phierend in sie hervorquölle. Dieser Eindruck kann sich bis dahin 
steigern, daß die Natur sich trunken und frech zu gebärden scheint. So 
ist es etwa in dem Bakchanal des Rubens in der Ermitage zu 
Petersburg. 

‚Damit ist zugleich das weitere Merkmal gegeben, daß vom Üppigen 
etwas Lockendes ausgeht. Das Üppige schmeichelt sich in die Sinne des 
Betrachters eın, läßt den Betrachter fühlen, wie süß es sein müsse, 
solch ein wonniges Schwelgen in starker Natur mitzugenießen. Dabei ist 
aber nicht nötig, daß von dem üppigen Gegenstande die Absicht des 
 Verlockens ausgeht. Dies kann der Fall sein und kommt tatsächlich 
überaus häufig vor. Aller buhlerischen Schönheit haftet dieser Zug hand- 
greiflich an. Und auch wo eine üppige Schöne die Augen auf sich 
lenken, ein gewisses prickelndes Wohlgefallen erregen will, ohne darum 
schon an Verführung zu denken, ist das Üppige in dieser Zuspitzung 
vorhanden. Aber es kann auch die ganze Art des Künstlers derart sein, 
daß er, wo er Üppiges darstellt, es überall mit der Betonung des Ver- 
lockenwollens ausstattet. In diesem Fall tritt an die Stelle rein künstle- 
rischer Wirkung nur zu leicht stoffliche Erregung. Sobald nämlich dieses 
Verlockenwollen mehr als ein leiser Zusatz zur künstlerischen Wirkung 
ist, sobald es sich mit Betonung geltend macht, sobald es sich dahin 
steigert, daß man fühlt, der Künstler wolle die Sinne gierig stimmen, 
Wollustwünsche wecken, dem Betrachter oder Leser es in schwüler Ero- 
tik wohl sein lassen: dann ist der Künstler zum gemeinen Schmeichler 
und Kitzler herabgesunken. Wenn Dichter.wie Bahr, Schnitzler, Bier- 
baum Wollustszenen schildern, so hat man nur zu oft den Eindruck, daß 


250 ELFTE8ß KAPITEL: DAß SINNLICH-ÄSTHETISCHE 


sie ihre Freude daran haben, die Sinne der Leser stofflich zu reizen. 
Doch notwendig gefordert ist, wie gesagt, die Absicht des Verlockens 
keineswegs. Das Üppig-Schöne kann sich auch in voller Selbstverständ- 
lichkeit geben. Es geht in diesem Falle objektiv wohl Lockung von ihm 
aus, aber ohne daß die Absicht des Verlockens da wäre. Das Üppig-Schöne 
stellt sich hier schlicht und unbefangen wie ein einfaches Stück Natur dar. 
Das Üppige ist ein überaus verbreiteter Typus. Dies hängt vor allem da- 
mit zusammen, daß ın den darstellenden Künsten die Geschlechtsliebe 
einen sehr breiten Raum einnimmt und in der Dichtkunst geradezu den 
bei weitem bevorzugtesten Gegenstand bildet, und daß die Geschlechts- 
liebe ihrer Natur nach leicht zu üppiger Behandlung auffordert. Viel 
weniger häufig ist das Üppige in Baukunst und Kunstgewerbe zu fin- 
den. Soll hier der Eindruck des Üppigen entstehen, so müssen Formen 
und Farben so geartet sein, daß sich in ihnen Lebensrausch, Lebens- 
trunkenheit, Vollsein von schwellender Natur ausdrückt. Am nächsten 
liegt es, an die Dekoration und Möbelausstattung von Wohnräumen oder 
Prunksälen zu denken. Wer die Säle des Schlosses zu Versailles durch- 
schreitet, findet Entfaltung des Üppigen auf Schritt und Tritt. Sehr oft 
verbindet sich hier, wie in allen anderen Künsten, das Prächtig-Erhabene 
mit dem Üppigen. Dem Prachtvollen ist nicht nur das Merkmal der 
Überfülle, sondern auch das des Sinnereizenden wesentlich (S. 177). 
Kein Wunder daher, wenn sich auf dem Boden dieses Erhabenheitstypus 
das Üppige leicht entfaltet. Ich erinnere an Wagners Musik zum Venus- 
berg im Tannhäuser, besonders an die für die Aufführung in Paris im 
Jahre 1861 neu komponierte Szene: hier liegt ein ausgezeichnetes Bei- 
spiel bakchantischer Musik auf dem Boden des Prachtvoll-Erhabenen 
vor. Die erotischen Triebe des Menschen erscheinen zu kolossalem 
Rausche gesteigert. 

In der Dichtung findet sich Üppig-Schönes natürlich auch bei solchen 
Dichtern, deren Stil keineswegs nach dieser Richtung geht; dann näm- 
lich, wenn der Person, die sie darstellen, ein üppiges Wesen gegeben 
wird. So hat Schiller in der Gräfin Julia, in Lady Milford, in der 
Fürstin Eboli, in Isabeau weibliche Gestalten üppiger Art geschaffen. 
Aus Shakespeare sind die Reden Julias, wo sie sich zu Beginn der zwei- 
ten Szene des dritten Aufzugs ihrem Romeo entgegensehnt, oder das 
Wechselgespräch zwischen Lorenzo und Jessica zu Beginn des fünften 
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Aufzuges im Kaufmann von Venedig naheliegende Beispiele. Und zwar 
verbindet sich hier mit dem Üppigen leise Schalkhaftigkeit. Von einer 
ganz anderen Art von Üppigkeit sind die Worte Glosters, wo er am 
Sarge König Heinrichs um die Liebesgunst der Prinzessin Anna buhlt. 
Aus Kellers Grünem Heinrich gehört die Gestalt der Judith hierher. 
Üppige Dichtungen entstehen vor allem dort, wo ein Dichter dahinter- 
steht, der von Naturkraft strotzt und in der quellenden Saftigkeit der 
Natur zu schwelgen liebt. So ist es in Heinses Ardinghello, in Klingers 
"Simsone Grisaldo, in gewissem Grade in Friedrich Schlegels Lucinde. 
Aus der neuesten Literatur können Richard Dehmels Zwei Menschen er- 
wähnt werden. Dagegen zähle ich Dichtungen wie Flauberts Madame 
Bovary, Zolas Nana, Daudets Sappho, die Gestalt der Nastassja Fili- 
powna in Dostojewskis Idioten nicht hierher. Denn bei aller schwülen 
Erotik, die hier herrscht, machen diese Dichtungen doch nicht den Ein- 
druck, als ob sich in ihnen eine sich in süßer Lust genießende starke 
Natur ausspräche. Man merkt viel zu sehr, daß diese Dichtungen Ab- 
schreckendes und Häßliches schildern wollen. 


V 
DAS REIZENDE 


10. Dem Derben steht das Reizende gegenüber. Trägt dort das Sinn- 
liche den Charakter des Ursprünglichen und der Natur, so hier des 
Verfeinerten und der Kultur. Lebt sich dort das Sinnliche voll und stark 
aus, unbekümmert, im Gefühl des selbstverständlichen Rechtes der Na- 
tur, so zeigt es hier Geschmack für das Zarte und Andeutende, dagegen 
Abneigung gegen das Robuste und Brutale. Die Unterschiedsempfind- 
lichkeit ist hier eine weit feinere als dort. Das Sinnliche betätigt sich 
hier ın leicht störbarer, verwöhnter Art. 

Wie aber schon vorhin hervorgehoben wurde, bedeutet dies nur eine 
rein formale Beteiligung des Geistes. Voraussetzung ist vielmehr hier 
wie bei der Derbheit das fühlbare Überwiegen des Sinnlichen. Von einer 
Veredlung, Läuterung des Sinnlichen durch ideale Interessen ist keine 
Rede. Der Geist dient hier nur dazu, das Sinnliche empfindlicher zu 
machen, die Feinschmeckerei des Sinnlichen zu erhöhen, den sinnlichen 
Genuß zu verwickeln, zu würzen, zu pointieren. Die Sinnlichkeit kann 
daher hier von ganz besonders vergifteter Art sein. 
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Hiermit ist unmittelbar gegeben, daß diese Art des Sinnlich-Schönen 
immer etwas Lockendes an sich trägt. Es ist daher auch für sie der 
Name des Reizenden gewählt worden. Es geht hier — anders als beim 
Derben — in jedem Falle auf die Sinne des Betrachters eine Wirkung 
im Sinne des Gefangennehmens aus. Die Sinnlichkeit des Betrachters 
fühlt sich zur süßen Beteiligung eingeladen. Hierin liegt, daß das Rei- 
zende leicht in stoffliche Wirkung verfällt. Besonders sobald der Be- 
trachter herausfühlt, es sei in geschlechtlicher Hinsicht auf Berückung, 
Umnebelung, Betäubung, Berauschung abgesehen, ist der Künstler auf 
den Abweg grober Stofflichkeit geraten. 

Ich sagte: alles Reizende hat etwas Lockendes an sich. Damit ist nun 
aber keineswegs gemeint, daß von jeder reizenden Erscheinung die Ab- 
sicht des Verlockens ausgehe. Es gibt Reizendes, das selbstverständ- 
lich, rein durch seine Natur, im Reizenden lebt, das weıt entfernt davon 
ist, Überlegung und Erfindung darauf zu verwenden, wie am besten die 
Personen, auf die es abgesehen ist, gekitzelt und entzündet werden kön- 
nen. Es gibt ein Reizendes von verhältnismäßig naiver Art. Ihm steht das 
Reizende der koketten Art gegenüber: es will gefallen, und zwar vor 
allem in geschlechtlichem Sinne gefallen. Demgemäß wendet’ die rei- 
zende Gestalt verschiedene Künste an, um das geschlechtliche Gefallen 
auf sich zu lenken. Und entsprechend der verfeinerten Natur des Reizen- 
den tragen die Künste der Kokttterie vor allem den Charakter des Hal- 
ben, Durchscheinenden, Verhüllten oder genauer: der Einheit von Ver- 
hüllen und Andeuten. Die Koketterie im eigentlichen Sinn gibt sich das 
Aussehen der Natur, der Unschuld, aber nur zu dem Zwecke, um durch 
diesen Schein hindurch vielmehr die Absicht, geschlechtlich zu gefallen, 
hervorblicken zu lassen. Die Harmlosigkeit und Einfalt hebt sich, indem 
sie zum Vorschein kommt, sofort in die fein berechnete Kunst geschlecht- 
lichen Reizens auf; und gerade diese Einheit von Verhüllen und Durch- 
blickenlassen, von Natur und Absicht gibt der Koketterie ihr Gefähr- 
liches und sichert ihr den Erfolg. In der Unbefangenheit verbirgt sich 
die Aussicht auf süßes Gewähren; ın dem bewußtlosen Blühen versteckt 
sich die leise Aufmunterung, an der Blüte gierig zu naschen. 

Das Kokett-Reizende braucht keineswegs grobstofflich zu wirken. Goethes 
Philine, Grillparzers Jüdin, Frou-Frou in dem bekannten Stück von 
Meilhac und Halevy, Rosine im Barbier von Sevilla, die Gräfin und Su- 
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sanna in Figaros Hochzeit, Lola in der Cavalleria Rusticana, Nedda in 
den Bajazzi sind zweifellos Vertreterinnen des Kokett-Reizenden. Aber 
von einem Herausfallen aus der rein künstlerischen Wirkung ist keine 
Rede. Doch kann bei dem Kokett-Reizenden sehr leicht die Sinnen- 
reizung so stark werden, daß die Freiheit der künstlerischen Stimmung 
unmöglich gemacht wird. Eine kokette Dirne, die Jemanden verführen 
will, regt entweder seine Sinne auf oder ruft Unwille und Abscheu in 
ihm hervor: ın beiden Fällen ist künstlerisches Verhalten unmöglich. 
Was die Kunst angeht, so entspringt grobstoffliche Wirkung dann, wenn 
die Absicht des Künstlers herausgefühlt wird, durch die Art, wie er das 
Kokett-Reizende darstellt, begehrlich zu stimmen. Die Operette liefert 
hierfür unzählige Beispiele. Übrigens ist darauf zu achten, daß, wie ich 
im ersten Bande (S. 519) ausgeführt habe, auch schon der Schein einer 
solchen beim Künstler vorhandenen Absicht genügt, um die künstlerische 
Wirkung zu zerstören. 

ıı. Das Reizende ist, sowohl im guten Sinne wie auch in seiner Aus- 
artung ins Grobstoffliche, in der Kunstentwicklung aller Zeiten zu fin- 
den. Aus der griechischen Bildnerei fällt uns etwa die Gruppe von Eros 
und Psyche im Kapitolinischen Museum oder die sogenannte Esquili- 
nische Venus ein. In beiden Fällen ist ein Überschuß des Sinnlichen über 
das Seelische vorhanden, und zwar ist das Sinnliche von jener kultur- 
verfeinerten und reizbaren Art, wie dies als Charakter des Reizenden be- 
schrieben wurde. Und denken wir an die Fürstin Paolina Borghese, wie 
sie Canova als Venus dargestellt hat, oder an die Friesreliefs der baden- 
den Nymphen von Girardon im Parke von Versailles, so liegen gleich- 
falls die Merkmale des Reizenden augenscheinlich vor. Die Porzellan- 
kunst des achtzehnten Jahrhunderts mit ihren Schäfern und Schäferin- 
nen, feinen Kavalieren und koketten Damen, spielenden Amoretten und 
badenden Nymphen steht vorwiegend unter dem Zeichen des Reizenden. 
Wenn man Watteau etwa mit Jean-Baptiste-Joseph Pater vergleicht, so 
findet man, daß bei diesem das Reizende weit mehr die Neigung hat, 
stofflich-erotische Reizungen hervorzurufen, als bei jenem. Ich denke 
etwa an zwei Bilder im Besitze des ehemaligen Deutschen Kaisers, die 
badende Mädchen darstellen: hier sind die Stellungen der halbentblößten 
Mädchen sichtlich so gewählt, daß lüsterne Regungen erweckt werden 
sollen. Und das Gleiche findet man bei Boucher. Man vergleiche etwa 
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seine Leda mit dem Schwan in der Galerie zu Glasgow mit demselben 
Gegenstand, wie ihn Correggio dargestellt hat: um wie viel mehr hat das 
Sinnliche bei jenem einen schmeichlerisch verführenden Charakter. Und 
die Zeichnungen nackter Frauen von Boucher, wie sie durch die in Wien 
erschienenen ‚„Handzeichnungen alter Meister‘ zugänglich gemacht wor- 
den sind, zeigen das Reizende in geradezu aufdringlicher Weise nach’ der 
Seite des geschlechtlich Erregenwollens entwickelt. 

Aus dem Umkreis der Alten erscheint mir Propertius in vielen seiner 
Elegien so recht als ein Dichter des Reizenden, und zwar in gutem Sinne. 
Das Sinnliche ist dem Dichter in seiner Liebe zu Cynthia ein Selbstver- 
ständliches; aber es ist veredelt durch gebildeten Geschmack. Nirgends 
läßt sich das Sinnliche als starken Naturlaut vernehmen; vielmehr sind 
alle Gefühle des Dichters durch feingebildete Reflexion, durch mannig- 
fach spiegelnde und schmückende Phantasie hindurchgegangen. Die 
sinnliche Seite hat hier in hohem Grade jene Empfindlichkeit, Beweg- 
lichkeit, Durchbildung, wie sie das Eigentümliche des Reizenden aus- 
macht. Zuweilen übrigens reicht Propertius in das Gebiet der Anmut 
hinein; denn seine Liebe vertieft sich manchmal derart, daß jenes für 
die Anmut charakteristische Gleichgewicht zwischen Sinnlichem und See- 
lischem entsteht. Ebenso ist Ovid ein Meister im Reizenden, doch zeigen 
seine Schilderungen, besonders in der Ars amatoria, sehr häufig das 
Vergnügen des Dichters am Erregen lüsterner Gefühle, am Vergiften 
der Seele des Lesers. Aus Catullus können die beiden Gedichtchen von 
den hundert, tausend und unzähligen Küssen als Beispiele für das Rei- 
zende im hübschesten Sinne gelten. Eine ganz besonders ergiebige Quelle 
für das Reizende in gutem wie in schlimmem Sinne ist Boccaccio. Schon 
die von hellem, spielendem Verstand beziehungsreich durchsetzte Art 
des Erzählens gibt den Geschichten des Decamerone eine in hohem Grad 
formal durchgebildete Sinnlichkeit. Selbst in den erotisch-gewürztesten, 
zotigsten Geschichten ist dieses für das Reizende bestehende Erfordernis 
erfüllt. Freilich ist in überaus zahlreichen Fällen der erotische Inhalt 
von so massiver Art, daß die künstlerische Wirkung aufs äußerste ver- 
unreinigt wird. Aber auch in solchen Fällen wirkt die heitere Selbstver- 
ständlichkeit und grenzenlose Unbekümmertheit, mit der der geschlecht- 
liche Vorgang erstrebt und ausgeübt wird, in milderndem Sinne. Und 
mit dieser Haltung. diesseits von Gut und Böse verbindet sich eine er- 
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götzlich komische Behandlung der erotischen Verwicklungen und wirkt 
gleichfalls entlastend. Allein der erotische Unflat ist oft von derart scham- 
loser Art, daß trotzdem eine massiv stoffliche Wirkung übrig bleibt. Die 
Erzählungen in Tausend und eine Nacht enthalten Beispiele für alle 
Schattierungen und Übergänge des Reizenden. 


VI 
DAS BLÜHENDE UND DAS ELEGANTE 


ı2. Jetzt gilt es noch, der Mitte zwischen der derben und der reizenden 
Art des Sinnlich-Schönen die Blicke zuzuwenden. Daß es eine solche 
mittlere Gestaltung geben muß, liegt in der Natur der Sache. 

Ich nehme an: die sinnlich gerichtete Seele lebt sich, wie im Derb- 
Schönen, nach der sinnlichen Seite gesund, unbefangen und freudig aus. 
Allein dieser gesunden, saftigen, sich mit Wohlgefühl genießenden Sinn- 
lichkeit fehlt, so nehme ich im Gegensatze zum Derb-Schönen an, die 
Betonung des Urwüchsigen und Strotzenden. Die sinnliche Seele geht 
nicht ins Ungeschlachte, Rohe und Tierische. Vielmehr ist der Art, wie 
sie sich sinnlich auslebt, ein gewisses Gefühl für Maß und Form, ein ge- 
wisser Geschmack für Reinheit und edle Natur eigentümlich. Nach dieser 
Seite besteht sonach Annäherung an das Sinnlich-Schöne der reizenden 
Art. Ich nenne diesen ästhetischen Typus das Blühende oder Blühend- 
Schöne. Dieser Name erscheint mir als passend, weil das unbefangene, 
glückliche, maßvolle Sichausleben einer gesunden Natur so recht als 
Blühen bezeichnet werden kann. 
Das Blühende läßt sich auch von der holden Anmut aus gewinnen. 
Denkt man sich an der holden Anmut die sinnliche Seite wachsend, 
naturvoller werdend, so erhält man die blühende Schönheit. Wie in der 
holden Anmut, so breitet sich auch hier die Seele im Sinnlichen wie in 
einem guten lieben Elemente aus. Das Glücksgefühl ist hier von ähn- 
licher Reinheit wie dort. Nur ist hier das Gleichgewicht zugunsten der 
sinnlichen Seite verschoben. 

Rubens ist ein Boden, auf dem sich zuweilen blühende Schönheit ent- 
wickelt. Es ist dies dort der Fall, wo sich bei ihm die freudige, schwel- 
lende Naturkraft in maßvollen Grenzen hält. Wenn ich die weiblichen 
Köpfe von Rubens durchgehe, die in den schon einige Male erwähnten 
„Handzeichnungen alter Meister“ enthalten sind, so finde ich mindestens 
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vier darunter, die mit aller Entschiedenheit den Typus des Blühend- 
Schönen zeigen, wie ich ihn beschrieben habe. 

Kein so günstiger Boden für die blühende Schönheit ist van Dyck. In 
seinen Bildnissen ist zu viel verfeinerter Geist, zu viel vornehme Bildung; 
es fehlt seiner Sinnlichkeit das unbefangene Blühen. Nach meinem Ein- 
druck liegen sehr viele Bildnisse van Dycks zwischen dem Anmutigen 
und Reizenden. Der strahlenden, siegesbewußten Sinnlichkeit ist eine 
ebenso leuchtende, selbstbewußte Geistigkeit zugesellt. Eine feine, vor- 
nehme Kultur spricht nach beiden Seiten aus diesen Bildnissen. 

Aus der antiken Bildnerei gehört mancher Dionysos, mancher Eros, 
manche Muse zum Blühend-Schönen. Durchschreitet man die Skulpturen- 
Sammlung des Vatikan, so empfängt man von zahlreichen Gestalten 
diesen Eindruck. Besonders reich an blühender Schönheit sind die Ve- 
nezianer Maler. Palma Vecchio, Bordone, Pordenone treten uns in 
den Bildersammlungen sehr oft als Meister des Blühend-Schönen ent- 
gegen. Es liegt in der Natur der Sache, daß das Blühend-Schöne oft ein 
Herabsinken der hohen oder holden Anmut ins Oberflächliche bedeutet. 
Wir erwarten eine anmutsvolle Veredlung des Sinnlichen, allein es wird 
uns nur behagliches Sichergehen im Sinnlichen geboten. Was bei Raf- 
fael oder Tizian anmutsvolle Beseelung war, wird bei vielen Nachahmern 
zu bloß blühender Schönheit. Die bekannte büßende Magdalena von 
Battoni ist, während man eine verinnerlichte Gestalt erwartet, nur eine 
sich ihrer leiblichen Reize erfreuende Schönheit. 

Aber die blühende Schönheit ist an sich ein durchaus berechtigter ästhe- 
tischer Typus. Es kommt nur darauf an, daß er meisterlich behandelt 
wird und am rechten Platze erscheint. Aus dem Reiche der Dichtung 
mag Ariost als hervorragender Beleg hierfür gelten. Die Welt Ariosts 
mit ihrer Überfülle von tapferen und galanten Abenteuern zeigt eine so _ 
heitere. farbenreiche, lebens- und liebesfrohe Oberfläche, daß unter der 
. Gewalt dieses Zaubers der Mangel an Seele und Tiefe nicht als künst- 
lerischer Mangel empfunden wird. Aber auch ganz anders geartete Dich- 
ter gefallen sich im Typus der blühenden Schönheit. Schillers Glocke 
zum Beispiel zeigt, soweit sie nicht ins Erhabene greift, einen Stil, der in 
gewissem Grade die Färbung der blühenden Schönheit trägt. Ebenso 
kann an seinen Jüngling am Bache erinnert werden. Auch in seinen Ro- 
manzen trägt Vieles das Gepräge des Blühend-Schönen. Und ebenso fin- 
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det man bei Tieck wie bei Freiligrath, bei Uhland wie bei Geibel zahl- 
reiche Beispiele. Ich denke etwa an Freiligraths Gedicht „Der Blumen 
Rache‘ oder an Geibels Gedicht ‚Traumkönig und sein Lieb“. Die Prä- 
gung dieser Gedichte zeigt das Bedürfnis des Dichters, den Vorgängen 
und Gefühlen, die er ausdrücken will, eine überwiegend in wohlgebil- 
deter und zugleich gesunder, naturfroher Sinnlichkeit lebende Gestal- 
tung zu geben. 

13. Dem Reizenden und Blühenden verwandt ist das Elegante. Es stellt 
eine Verringerung an ästhetischem Wert im Vergleich zu jenen beiden 
Typen dar. 

Auch im Eleganten spricht sich ein Sestischas von einseitig sinnlicher 
Richtung aus, und die Sinnlichkeit zeigt, wie im Reizenden und Blühen- 
den, eine kultivierte Haltung. Aber diese kultivierte Sinnlichkeit ist we- 
der, wie im Blühenden, zugleich gesunde, unbefangene, frohe Natur; noch 
auch ist sie von jener unterschiedsempfindlichen, beweglichen, sprühen- 
den Art, wie sie das Reizende zeigt. Vielmehr trägt das Sinnliche der ele- 
ganten Erscheinung den Charakter abgeschliffener Vornehmheit, welt- 
läufiger Glätte, spielender und zugleich haarscharfer Formenbeherr- 
schung. Im Hintergrunde steht die vornehme ästhetisch angehauchte Ge- 
selligkeit: aus ihrem Boden entspringt ein Typus des Menschlichen, der 
sich durch zurückhaltende und zugleich glänzende, durch abgemessene 
und doch leichte Haltung kennzeichnet. Das Elegante sieht nach Äußer- 
lichkeit, Konvention, Mode und Salon aus. Es fehlt sowohl die Geistes- 
beweglichkeit des Reizenden wie die Naturgesundheit des Blühenden. 
Das Elegante ist seelenloser und naturloser. 

Daher will man immer eine gewisse künstlerische Minderwertigkeit be- 
zeichnen, wenn man von einem Künstler sagt: sein Vorzug bestehe in 
seiner eleganten Art, sein Gestalten zeige überall Eleganz. Unter den 
Bildnismalern der Gegenwart findet man sehr viele, deren Bestes in ihrer 
eleganten, salonmäßigen Art besteht. Dagegen hat das Elegante selbst- 
verständlich seine volle Berechtigung als Charakter der von dem Künstler 
dargestellten Gestalten. Die elegante Weltdame, der elegante Stutzer ge- 
hören als unentbehrliche Typen zu der Welt, die den Schauplatz unzäh- 
liger Lustspiele, Romane, Novellen bilde. Wenn der Dichter das 
Elegante solcher Gestalten meisterlich herauszuarbeiten versteht, so ist 


dies in ungeschmälerter Weise als ein künstlerischer Vorzug anzusehen. 
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So kann natürlich auch ein Bildnismaler mit Vorliebe Herren und Da- 
men der eleganten Welt malen, ohne darum in den Stil bloßer Eleganz 
zu verfallen. Ich erinnere an Reynolds oder Gainsborough, an Herkomer, 
an Friedrich August Kaulbach. 

Auch muß man bedenken, daß die elegante Erscheinung nicht notwendig 
in Eleganz aufgehen muß. Es kann beispielsweise auch ein geistreicher 
oder willensgewaltiger Mann, eine feinfühlende oder gutherzige Frau 
eine elegante Haltung haben. Dann führt eben die äußere Erscheinung 
eine doppelte Sprache: ihre Züge zeigen teilweise Eleganz, teilweise ge- 
wisse bedeutsame Eigenschaften des Geistes und Gemütes. Eine ähn- 
liche Bemerkung könnte gelegentlich eines jeden Typus gemacht werden. 
Nur drängt sich ein solcher Hinweis gerade hier besonders auf. 


Zwölftes Kapitel 
DAS GEISTIG-AESTHETISCHE 


I 


DER SUBJEKTIVE EINDRUCK DES GEISTIG-ÄSTHETISCHEN 


1. Wir wenden uns jetzt vom Anmutigen aus nach der entgegengesetzten 
Seite hin. Wir lassen in der schönen Seele jetzt die geistige Hälfte zu- 
nehmen, derart, daß ein überwiegend vergeistigter Typus, ein einseitiger 
Innerlichkeitsmensch entsteht. Sinne, Triebe, Neigungen zeigen spär- 
liche und schwächliche Entwicklung, vielleicht geradezu Verkümmerung. 
Auf der Innenwelt liegt das Schwergewicht, die Naturgrundlage erscheint 
als vernachlässigt, geschwächt, unterdrückt, entrechtet, kurz als wenig 
oder schlecht gediehen. 

Wir gehen also, wie im vorigen Falle, ins entschieden Einseitige hin- 
ein. Solche Gestaltungen bleiben beiseite, wo der Geist in maßvoller 
Weise herrscht, und wo er daher das Sinnliche in fühlbarem Grade zu 
seinem Rechte kommen läßt. Also die sittlich durchgebildete Seele etwa, 
die auch den sinnlichen Bedürfnissen eine kräftige Entfaltung gönnt, 
dabeı aber immer die Herrschaft des Sittlichen aufrecht hält, fällt nicht 
ın den Umkreis dessen, was uns hier interessiert. 

Wir haben dabei zu denken an all die mannigfaltigen Richtungen, in 
denen sich das Einseitig-Geistige kundtun kann. Es steht uns der rauhe 
Asket vor Augen, der sein Fleisch kreuzigt und alle Genüsse verdammt; 
der sanfte Schwärmer, der nur leise die Erde berührt und sich in Sehn- 
sucht nach seligen Gefilden verzehrt; aber ebenso der vertrocknete Ge- 
lehrte, der nur ın der Welt seiner Bücher haust und die leiblichen Be- 
dürfnisse wie eine Last empfindet; und auch der melancholische Grüb- 
ler, der in seinem Innern wühlt und in der Welt ein Fremdling ist; und 
nicht minder der lyrische Jüngling, der unbeholfen und errötend den 
Lockungen des Lebens gegenübersteht. Es gehört hierher jedes Innere, 
dessen Überfülle nur stockend und gehemmt zutage tritt, das sich als zu 
keusch, zu heilig und zu tief empfindet, als daß es sich nach außen 
offenbaren könnte; jedes Innere, das an harter Verschlossenheit seiner 
Schätze leidet. Ebenso gehören hierher alle schwernehmenden Naturen, 


die an allen Eindrücken tief und lange zehren, die viel Zeit brauchen, 
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um Enttäuschungen und Kränkungen zu verarbeiten und zu überwinden, 
alle Naturen, die mit sich nicht fertig werden, die sich beständig in Un- 
zufriedenheit mit sich selber herumwerfen, die sich in ihre Zwiespältig- 
keiten zu vertiefen lieben, die an sich und dem Leben leiden. 

Fragt man nun nach der ästhetischen Gestaltung, die sich auf Grund der 
einseitig-geistig gerichteten Seele ergibt, so hat man natürlich nicht nur 
an solche Fälle zu denken, wo diese Seele das innere Wesen der ästhe- 
tisch betrachteten menschlichen Gestalt bildet. Sondern es ist hier, ähn- 
lich wie beim Anmutigen und Sinnlich-Ästhetischen, zu bedenken, daß 
auch solche menschliche Gestalten hierher gehören, die, ganz abge- 
sehen davon, ob und inwieweit ihr Charakter jenem betont-geisti- 
gen Typus entspricht, durch gewisse Linien ihrer äußeren Erscheinung 
und Gewandung, durch gewisse Farben und Beleuchtungen, die hieran 
hervortreten, zur Einfühlung von Stimmungen und Strebungen betont- 
geistiger Art auffordern. Und besonders wird auch hier wieder, so- 
weit die Kunst in Frage kommt, die künstlerische Behandlungsweise 
daraufhin anzusehen sein, ob sie zur Einfühlung einseitig-geistiger Stim- 
mungen und Strebungen Anlaß gibt. Und selbstverständlich kommt auch 
hier das ganze weite Reich des Untermenschlichen in Frage. Auch in 
Landschaften kann eine nach der geistigen Seite entwickelte Seele zu 
walten scheinen. In besonderem Grade ist das Reich der Töne fähig, 
uns vergeistigte Schönheit genießen zu lassen. 

Auch daran möchte ich hier ausdrücklich erinnern, daß, wenn von der 
"ästhetischen Ausgestaltung der überwiegend geistig-entwickelten Seele 
. die Rede sein soll, der Überschuß der Geistigkeit und das Zurücktreten 
des Sinnlichen in der Tat auch in der äußeren Erscheinung zutage treten 
muß. Wenn die Seele eines religiösen Schwärmers durch einen komi- 
schen Zufall in dem Körper eines Falstaff oder eines Herkules wohnt, 
so kommt die überwiegende Geistigkeit bestenfalls nur als hindurch- 
scheinend durch eine mit ihr im Widerspruch stehende Sinnlichkeit zur 
Wahrnehmung. Wenn Ibsens Frau vom Meere ihre Darstellerin in einer 
plumpen fetten Person findet, so stört dies die Verkörperung der in 
Phantasie und Wahn einseitig lebenden Seele in hohem Grade. 

2. Ich frage, wie im vorigen Falle (S. 240), zunächst nach dem subjek- 
tiven Eindruck, der durch die Verleiblichung der überwiegend geistigen 
Seele erweckt wird. 
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Wenn sich der subjektive Eindruck der sinnlichen Schönheit durch Be- 
tonung des Sinnlich-Angenehmen kennzeichnete, so läßt sich vermuten, 
daß dem Ästhetischen der überwiegend geistigen Art ein empfindlicher 
Mangel an sinnlicher Färbung entsprechen werde. In welcher Sinnen- 
form sich auch die überwiegend geistige Seele offenbaren mag: in jedem 
Falle muß sich an der Sinnenform eine gewisse Unkräftigkeit, Mager- 
keit, Kargheit, Dünne, Armut, eine gewisse Hemmung der gesunden, 
vollen Natur fühlbar machen. Fülle und Blüte der Natur wäre schlecht- 
weg unpassend. Das Geistig-Ästhetische muß in seiner äußeren Erschei- 
nung Sprödigkeit, wo nicht gar Widerwilligkeit der Natur, Mangel an 
Lebeusfrische und Lebensreichtum zeigen. Nur stockendes, geschwäch- 
tes, leidendes Leben ist es, was sich in den Linien, Farben, Tönen, kurz 
in der Sinnenform des Geistig-Ästhetischen äußert. Oder psychologisch 
ausgedrückt: unsere Sinnlichkeit wird in verhältnismäßig unentwickelter 
Art erregt. 

Doch ist damit keineswegs gesagt, daß der Eindruck des Geistig-Ästhe- 
tischen sich auf Unlust aufbaue. Der gekennzeichnete Mangel an Sinn- 
lichkeit, Natur und Leben kann eine Unlustfärbung des Eindrucks im 
Gefolge haben, allein notwendig ist dies nicht. Es ist ja nicht so, daß 
wir überall volle, quellende Natur erwarteten und daher jedesmal, so- 
bald wir eine geringe Entwicklung der Natur wahrnehmen, enttäuscht 
würden. Das magere, bleiche, leidende Gesicht eines Schwärmers wird 
vielleicht, wenn ich es das erste Mal sehe, eine gewisse Unlust erwecken. 
Ich habe vielleicht doch etwas mehr Gesundheit erwartet, auch mischen 
sich möglicherweise Mitleid und Besorgnis ein. Allein später kann 
auch die leiseste Spur von Unlust wegfallen. So braucht auch eine mit 
nur dürftigen Reizen ausgestattete Wald- oder Haidegegend nicht im 
mindesten irgendein Mißvergnügen zu erwecken. Psychologisch ausge- 
drückt: die verhältnismäßig unentwickelte Art der Erregung unserer 
Sinnlichkeit wird nicht notwendig als Mangel empfunden. Es wird also 
wohl, ähnlich wie beim Erhabenen, das Richtige sein, so zu urteilen: der 
subjektive Eindruck des Geistig-Ästhetischen kann von Unlust gefärbt 
sein, aber wesentlich ist dies für ihn keineswegs. 

Knüpft sich nun auch nicht notwendig Unlust an die verhältnismäßig 
unentwickelte sinnliche Seite des Geistig-Ästhetischen, so wirkt diese 
geringe Entwicklung doch im Sinne eines Kontrastes. Denn in der 
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gehemmten Sinnlichkeit des Gegenstandes tut sich gerade das Über- 
gewicht seiner Geistigkeit, der Überschuß an Innerlichkeit, Idealität und 
Tiefe kund. Gerade in der Kargheit, Dürftigkeit, Dünne, Zurückge- 
bliebenheit der Sinnenform bricht die Fülle und Überfülle des Geistigen 
hervor. Der Überschuß des Geistigen hebt sich an der spröden und un- 
ergiebigen Sinnenform. So liegt auf jenem Überschuß der Ton des Kon- 
trastes. Oder psychologisch ausgedrückt: wir werden von dem über- 
wiegenden geistigen Gehalt des Gegenstandes um so stärker berührt, in 
je unentwickelterem Maße unsere Sinnlichkeit erregt wird. Je dürftiger 
die sinnliche Seite unseres Wesens in Anspruch genommen wird, um 
so stärker berührt uns die überschießende Geistigkeit, um so lebhafter 
also ist die geistige Lust. Auf jener dürftigen Erregung unserer Sinn- 
lichkeit trägt sich um so stärker die geistige Befriedigung auf. 

Dem Geistig-Ästhetischen entspricht also eine ungleichmäßige Erregung 
unseres Gefühls. Der subjektive Eindruck des Anmutigen zeichnet sich 
durch eine Gleichmäßigkeit aus, wie sie sonst nirgends auf ästhetischem 
Gebiete zu finden ist. Sinnliches und Geistiges, Natürliches und Ideales 
gehen hier zu reinem Einklang zusammen. Im Sinnlich-Schönen liegt 
der Ton auf dem Sinnlich-Angenehmen. Und zwar sind es besonders 
Lebensgefühle sinnlicher Art, wodurch in dem Eindruck des Sinn- 
lich-Schönen das Gleichgewicht verschoben wird. Umgekehrt verhält es 
sich beim Geistig-Ästhetischen: hier ruht im subjektiven Eindruck das 
Übergewicht auf der geistigen Seite, auf der Befriedigung des ideal 
gerichteten Teiles unseres Selbst. 

3. Ein besonders ergiebiges Feld für das Geistig-Ästhetische bietet Rem- 
brandt. Man muß an solche Bilder denken, wo die sinnliche Seite der 
Personen und Dinge dürftiger, ärmlicher, verwahrloster Art ist, und wo 
so recht das Gegenteil von freudiger Farbenpracht, ein verhältnismäßig 
eintöniges, zurückhaltendes Helldunkel vorliegt. Man mag sich etwa die 
Jünger zu Emaus im Louvre oder die Vision Daniels im Berliner Mu- 
seum vor Augen halten. Wie bricht hier nicht in uns in fühlbarem Kon- 
traste zu der verhältnismäßig dürftig erregten Sinnlichkeit tiefe geistige 
Befriedigung hervor! Man darf mich nur nicht mißverstehen. Ich will 
nicht etwa sagen, daß die innerliche Ergriffenheit, die durch solche Bil- 
der in dem Betrachter entsteht, rein geistig vermittelt wird. Sie geht 
natürlich gleichfalls von der sinnlichen Seite der gemalten Personen und 
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Dinge aus. Die Sinnenform — nach Gestalt wie Farbe — ist hier eben 
von der Art, daß gerade in dem Ärmlichen, Dürftigen, Kargen die Glut 
und Tiefe des Geistes zur Offenbarung kommt. In noch höherem Grade 
als seine Gemälde können dies seine Radierungen zeigen. Ich erinnere an 
die Große Kreuzabnahme, die Kreuzabnahme mit der Fackel, an die 
Drei Kreuze, an den Tod der Maria. Die Gestalten sind von dürflig und 
schlecht entwickelter Sinnlichkeit, auch die künstlerischen Mittel der 
Darstellung sind das Gegenteil von Blühend, Schmeichelnd, vielmehr 
haben sie etwas Karges und Sprödes. Um so mehr aber erreicht der 
Künstler auf diesem Wege das überwältigende Hindurchbrechen einer 
überragenden mystischen Innerlichkeit. Und dasselbe gilt von seinen 
Zeichnungen. Auch Dürers Art gehört in gewisser Weise hierher. Wo 
die Sinnlichkeit, die sich in seinen Gestalten ausspricht, in fühlbarem 
Grade etwas Gehemmtes, Stockendes hat und so recht im Gegensatze zu 
denı gesunden und glücklichen Erguß sinnlichen Lebens steht, fällt er, 
falls diese gehemmte, stockende Sinnenseite zugleich das Nichtheraus- 
können der starken, ernsten, spröden Innerlichkeit bedeutet, unter den 
hier behandelten Typus. Viele seiner Mariengestalten — Gemälde, Stiche, 
Holzschnitte, Zeichnungen — tragen das bezeichnete Gepräge. Jeder 
feinfühlige Betrachter wird merken, wie in ihm die Quelle geistiger 
Lust gerade im Kontrast zu den harten, gebrochenen Linien um so stär- 
ker springt. Natürlich darf man sich durch überstarke Muskeln und 
Fettlagen oder durch die gedrängte Fülle von Engeln, Menschen, Tieren, 
Dingen auf kleinem Raume nicht beirren lassen und meinen, daß sich 
hierin notwendig eine blühende, freie, glückliche Sinnlichkeit äußere. 
Es kommt auf die Art der Formung, auf die Linien, sodann auf die Far- 
ben an, und da kann, auch wenn, wie etwa in Dürers sogenanntem Herkules, 
in seinem Meerwunder oder in seiner Adam und Eva darstellenden Zeich- 
nung aus dem Jahre 1510, das Bestreben sichtlich vorhanden ist, das 
Sinnliche in stark auftragender, naturalistischer Weise auszugestalten, 
dennoch diese übertriebene Sinnlichkeit den Charakter des Unflüssigen, 


Unfreien, Gebrochenen tragen. 
II 


DIE SINNENFORM DES GEISTIG-ASTHETISCHEN 


h. In welchen Eigentümlichkeiten der Form äußert sich nun, so 
frage ich jetzt, die nach der sinnlichen Seite wenig, nach der Seite des 
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Geistes überwiegend entwickelte Seele? Es läßt sich hier ebensowenig, 
wie beim Sinnlich-Schönen, ein einziger Formentypus hinstellen, viel- 
mehr ergeben sich mehrere Möglichkeiten. Auch hier denke ich zunächst 
an die räumlichen Formen als solche. 

Einmal entsprechen der überwiegend geistig gerichteten Seele solche 
Linien, in denen sich eine karge, sparsame, spröde Natur zum Ausdruck 
bringt, eine Natur, die sich nicht reich und freigebig ergießt und dahin- 
schenkt, sondern zurückhält, stockt und zögert. Die Linien des Geistig- 
Ästhetischen zeigen daher Neigung zur Einförmigkeit, sie sind wenig ge- 
gliedert oder mager oder ungelenk oder schüchtern. Bald paßt mehr der 
eine, bald mehr der andere Ausdruck. Und wenn sie Mannigfaltigkeit, 
ausgiebige Gliederung oder Aufgeworfenheit oder losfahrende Art zeigen, 
so fehlt doch gesunde Fülle, edle Freiheit, sichere Vornehmheit. Es sind 
ebeu Linien, in denen sich eine dürftige und gehemmte Natur äußert. 
Aber es kann sich auch ganz anders verhalten. Die Linien können äußer- 
ste Zartheit, krankhafte Verfeinerung zeigen. Sie können so verlaufen, 
als ob das Körperliche bis auf ein geringstes Maß von Körperlichkeit 
verzehrt, bis zu Duft und Duchsichtigkeit verdünnt worden wäre. Ich 
erinnere etwa an gewisse Bilder von Perugino: das Leibliche erscheint 
bis zu leidender Zartheit verflüchtigt. Man sieht sonach, wie verschiedene 
Möglichkeiten es gibt, in denen die der einseitig-geistigen Seele zum 
Ausdruck dienenden Linien verlaufen können. 

Diese Verschiedenartigkeit äußert sich auch hinsichtlich des Verhältnisses 
zu dem Formschönen und Charakteristischen. In den zuerst bezeichneten 
Fällen gehören die dem Geistig-Ästhetischen entsprechenden Linien dem 
Charakteristischen an. Allein man braucht etwa nur an Perugino zu 
denken, um sich zu sagen, daß sie auch unter das Formschöne fallen 
können. Denn auch die Durchseelung und Verflüchtigung des Sinn- 
lichen gehört hierher. Die solcher Verflüchtigung entsprechenden Linien 
aber können mit voller Entschiedenheit das Gepräge des Formschönen 
tragen. Die Kunst der Nazarener und der Präraffaeliten ist voll von Ge- 
stalten, die in den Bereich des Geistig-Ästhetischen fallen. Man fühlt: 
es ist dringend nötig, in die Gliederung des Geistig-Ästhetischen ein- 
zutreten. Erst dann wird es möglich sein, deutlicher zu übersehen, 
welche Eigentümlichkeiten der Formgestaltung dem Geistig-Ästhetischen 
entsprechen. 
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Auch auf die Phantasielinien, in denen sich das Geistig-Ästhetische in- 
nerhalb der Dichtung ausspricht, läßt sich das Gesagte übertragen. Heb- 
bel beispielsweise gehört, besonders mit solchen Dichtungen wie Judith 
oder Herodes und Marianne, zu den Dichtern des Geistig-Ästhetischen. 
Hebbel gestaltet nicht fließend und frei; sondern in stockendem Ringen, 
in keuchender Arbeit kommen die Schätze eines tiefen und reichen In- 
neren ans Tageslicht. Wenn. wir Hebbel lesen, erleben wir in unserer 
Phantasıe kein Blühen, kein Fließen, kein Schweben; der Dichter nimmt 
uns nicht auf seine Flügel, um uns in seligem Auf und Nieder dahinzu- 
tragen. Sondern wir bewegen uns in mühsamen, gewalttätigen, zurück- 
drängenden, gebrochenen Linien. Dies sage ich nicht als Tadel, sondern 
ich charakterisiere nur die Phantasiebewegungen, zu denen uns ein Dich- 
ter veranlaßt, der seinen ungeheuren Überschuß an Geist nur schwer 
ans Tageslicht zu fördern, seine tiefversenkte und spröde-eingeschlos- 
sene Innerlichkeit nur in hartem Ringen in Sinnenform zu bringen ver- 
mag. Oder es sei an die Edda erinnert. Eine Überfülle kühner, geheim- 
nisreicher Tiefe ringt nach Ausdruck; karg, stoßweise, gebrochen, und 
gerade darum um so leidenschaftlicher, bricht die eingekerkerte Inner- 
lichkeit hervor. Natürlich sehe ich dabei von den erhabenen Stellen und 
überhaupt von der erhabenen Seite des Eindrucks ab. Ganz anders äußert 
sich das Geistig-Ästhetische etwa bei Jean Paul. Solche Gestalten wie 
Gustav, Amandus, Beate in der Unsichtbaren Loge verlaufen in durch- 
scheinenden, sanften Linien, ın dünner, verduftender Sinnlichkeit. Das 
Sinnliche ist vor lauter Jenseitssehnsucht ätherisch geworden. Ähnlich 
steht es mit den Gestalten in Hölderlins Hyperion, in Novalis Ofter- 
dingen. 

Was die Farben betrifft, so kommen dünne, schwächliche, durchschei- 
nende Farben der Eigenart des Geistig-Ästhetischen entgegen. Aber auch 
eintönige oder doch hinsichtlich der Verschiedenheit der Töne fühlbar 
zurückhaltende Farben sind diesem Eindruck günstig. Ebenso stimmt es 
zum Eindruck des Geistig-Ästhetischen, wenn die Farben nach Leb- 
haftigkeit, Sättigung, Leuchtkraft, Glanz in fühlbarem Grade sparsam 
und spröde gehalten sind. Man sieht, daß auch hinsichtlich der Farben 
verschiedene Möglichkeiten vorliegen, den Eindruck des Geistig-Ästhe- 
tischen hervorzubringen. Natürlich wirkt eine sichtbare Erscheinung um 
so mehr in der Richtung des Geistig-Ästhetischen, wenn nicht nur die 
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Farben, sondern mit ihnen vereint auch die Linien eine hierfür günstige 
Beschaffenheit aufweisen. Umgekehrt wird der Eindruck des Geistig- 
Ästhetischen geschwächt, wenn entweder nur die Farben oder nur die 
Linien auf diesen Typus angelegt sind und in dem ersten Falle die Linien, 
in dem zweiten die Farben diesen Eindruck nicht unterstützen oder ihm 
geradezu entgegenwirken. 

Ähnliches würde über die Eigentümlichkeit je Töne zu sagen sein. Doch 
glaube ich, daß auf dem Gebiete der Tonkunst der Typus des Geistig- 
Ästhetischen sich bei weitem nicht so deutlich hervorhebt wie in dem 
Reiche der sichtbaren Gestalten und in der Dichtkunst. 


III 


DAS KARGE 


5. Durch das über die Form des Geistig-Ästhetischen Gesagte sind die 
Anhaltspunkte für die Gliederung dieser ästhetischen Hauptgestalt ge- 
geben. Ich stelle das Geistig-Ästhetische der kargen Art dem Geistig- 
Ästhetischen mit zartem Gepräge gegenüber. In abgekürztem Ausdruck 
spreche ich von dem Kargen und dem Zarten. Das Zarte dürfte man 
auch als das Geistig-Schöne bezeichnen. 

In beiden Fällen ist eine tief und innig entwickelte Innerlichkeit vor- 
handen. In dem ersten Falle hält sich dieses Innenleben in sich zu- 
rück; es trıtt nicht frei und voll heraus. Die Sinnenform, in der es sich 
äußert, entspricht nicht seiner Fülle; die Sinnenform zeigt Kargheit, 
Spärlichkeit, Sprödigkeit. Man sieht der Sinnenform deutlich an, daß 
das Innere sich zurückhält, sich nicht offen an sie hingibt, sondern 
gerade mit seinem Innerlichsten in sich eingeschlossen bleibt. 

Bald liegt nun die Sache mehr so, daß die Innerlichkeit sich nicht hin- 
geben, nicht öffnen, nicht versinnlichen will. Sie schätzt das Äußere 
gering, sie zieht sich von ihm zurück. Sie will in ıhrer Tiefe eingeschlos- 
sen bleiben. Sie will durch das Sinnliche nur hindurchscheinen. Die 
Seele fühlt ihre Innerlichkeit als zu tief und geistig, als daß ihr das Äußere 
genügen könnte. So äußert sie sich denn sparsam und spröde. 

Bald verhält es sich so, daß die Innerlichkeit wohl heraus möchte, aber 
nicht heraus kann. Sie vermag sich nur zögernd, stockend zu äußern, sie 
vermag nur bruchstückweise, stoßweise ans Tageslicht zu treten. Die 


III. DAS KARGE 267 


Seele fühlt wohl den Drang, sich zu offenbaren, allein sie ist zu un- 
beholfen, zu schüchtern, zu unfrei, um dies ın vollem, leichtem Flusse 
tun zu können. In dem ersten Unterfall trägt die Form mehr das Gepräge 
des Spärlichen, zuweilen sogar des Dürftigen und Ärmlichen (lauter 
Kennzeichnungen, die nicht als Tadel gelten wollen). Der zweite Unter- 
fall charakterisiert sich mehr durch Formen unfreigebundener, gehemm- 
ter, stockender Art. Doch lassen sich beide Unterarten — dies liegt in 
der Natur der Sache — nicht streng auseinanderhalten. 

6. Sucht man nach Beispielen für das Ästhetische der kargen Art, so 
wird man vielleicht zuerst an solche Charaktere in Dichtungen denken, 
die vor lauter Innerlichkeit das Sinnliche beargwöhnen, mißachten, 
fliehen, oder die vor lauter spröder Keuschheit nur stockend aus sich 
herauszutreten vermögen, oder die ihre überwiegende Innerlichkeit dahin 
bringt, daß sie sich dem Leben und der Wirklichkeit nicht gewachsen 
zeigen. Leander in Grillparzers Hero wurde schon erwähnt. Unter den 
Gestalten des Nibelungenliedes gehören die mit innerer Tiefe ausgestat- 
teten hierher: so besonders Hagen, Siegfried, Kriemhilde, Brünhilde. 
Richard Wagner hat ın Parsifal, dem reinen Toren, eine Gestalt ge- 
schaffen, deren inbrünstige Tiefe immer nur so hervorbricht, daß man 
fühlt: was er sagt, ist nur ein Stammeln im Vergleich zu dem, was an 
unbeschreiblichen Heiligtümern in seinem Innern verschlossen liegt. Von 
Jean Pauls Gestalten sind Siebenkäs und Leibgeber-Schoppe hervor- 
ragende Beispiele. Um zu einem rechten Gegensatz zu greifen, reihe ich 
den Fuhrmann Henschel an: Hauptmann hat diesem Mann eine bei aller 
Einfalt und Gedankenarmut gewaltig arbeitende Innerlichkeit gegeben, 
die sich nur mühsam hervorringt. Ein besonders treffliches Beispiel 
einer hart verschlossenen, sich nur dumpf ans Tageslicht ringenden Secle 
finde ich in der weiblichen Hauptgestalt, die Hermann Stehr in seinem 
merkwürdigen Roman ‚Der begrabene Gott‘ gezeichnet hat. Ein gänz- 
lich ungebildetes, dabei ungewöhnlich innerlich angelegtes Bauernmäd- 
chen reibt sich in gepreßten, erstarrten, zerrissenen, wilden Seelen- 
zuständen auf. | 

Aber man darf nicht glauben, daß in jedem Fall, wo ein Dichter einen 
Charakter von der bezeichneten Art schildert, der ästhetische Typus des 
Kargen vorliegt. Es ist möglich, daß der Dichter vor allem die Fülle des 
Innenlebens der einseitig innerlichen Person schildert und dies in phan- 
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tasievoller, bilderreicher, sinnlich bewegter Art tut, dagegen das Ver- 
schlossene, Unbeholfene, die magere Sinnlichkeit mehr beiseite läßt, dies 
wohl erwähnt, aber nicht mit Nachdruck dichterisch behandelt. Dann ist 
der künstlerische Typus des Kargen nicht vorhanden. So verhält es sich 
beispielsweise in dem durch fein eindringende Psychologie und intime 
Poesie ausgezeichneten Roman von Emil Lucka „Tod und Leben‘. Der 
Held dieser namenlos traurigen Erzählung verzehrt sich in einem Meer 
entsetzlicher Zweifel, Glaubenslosigkeiten und Wahnvorstellungen. Aber 
der Dichter schildert diese Innenvorgänge so farbenreich, so eindring- 
lich und ausführlich, daß hiergegen das Zugeschlossene dieser Persön- 
lichkeit, ihr karges Leben im Äußeren zurücktritt. Dies ist kein Tadel; 
ich will nur sagen, daß infolge dieser Behandlungsweise das, was ich das 
Geistig-Ästhetische der kargen Art nenne, nicht entsteht. Anders ist es 
bei Dostojewski. Trotz ihres vielen Redens sind sehr viele Gestalten bei 
ihm von zugeschlossener, nur schwer aus sich herauskönnender Inner- 
lichkeit. Ich denke etwa an den Idioten im gleichnamigen Roman oder 
an Rogoshin daselbst. Der Dichter gibt beiden Personen eine Fülle sinn- 
licher Züge. Diese aber sind so gehalten, daß sich darin die heftige, 
heiße und doch spröde zugeschlossene, unflüssige Tiefe ihres Inneren 
zum Ausdruck bringt. Andere Male wieder liegt die Sache so, daß die 
Sinnenform, in der sich eine eingeschlossene, schüchterne Seele äußert, 
nur nach gewisser Seite hin eine gering entwickelte Sinnlichkeit zeigt, 
nach anderen Seiten dagegen sich reichlich entfaltet, und daß der Dich- 
ter seine Zeichnung vor allem nach dieser zweiten Seite hin richtet. 
Dann entsteht gleichfalls nicht der Typus des Kargen. So ist es bei 
Grillparzers Libussa: hier legt der Dichter den Nachdruck auf das An- 
mutsvolle, das Libussa in hohem Grade hat; das Magere und Schwäch- 
liche, das ihrer Sinnenseite gleichfalls zukommt, tritt hiergegen zurück. 
Wieder andermal kann der Dichter das schüchterne Gemüt und seine 
Unbeholfenheit in komische Beleuchtung rücken (man denke etwa an 
Bellmaus in Freytags Journalisten). Dann kommt natürlich ebensowenig 
der uns beschäftigende Typus in Frage. | 

Wollte man untersuchen, inwieweit sich in der Gestaltungsweise der 
Dichter, abgesehen von dem Charakter der bei ihnen vorkommenden 
Menschen, der Typus des Kargen geltend macht, so würde man finden, 
dafs überaus zahlreiche Dichter, wenn auch nicht geradezu diesen Typus 
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vertreten, so doch mehr oder weniger an ihm teilnehmen. Heinrich 
Kleist wie Hebbel, Konrad Ferdinand Meyer wie Stephan George, Björn- 
son, Ibsen, Strindberg zeigen in ihrer Art zu gestalten, freilich in sehr 
verschiedenen Hinsichten und Graden, etwas von diesem Typus. 

Aus der bildenden Kunst bieten Rembrandt und Dürer lehrreiche Bei- 
spiele. Rembrandt gehört ın vielen seiner Werke zu dem ersten Unter- 
fall. Wir erhalten oft den Eindruck, als ob die Rembrandtsche Tiefe sich 
als zu innerlich fühlte, als daß sie auf Schönheit der Formen, auf 
blühende Sinnlichkeit, auf reiche Fülle, auf Reiz und Schmuck Gewicht 
legte, als ob sie sich hiergegen ablehnend und geringachtend verhielte. 
Dürer wiederum zeigt uns den zweiten Unterfall. In vielen seiner Ge- 
stalten tritt der Kampf seiner drängenden Geistesfülle mit der Formen- 
und Farbensprache zutage: er bewegt sich in dieser Sprache nicht frei 
und siegreich, sondern noch mit einem fühlbaren Rest von stockender, 
gewaltsamer Unfreiheit. Ebenso kann die Formensprache des über- 
schwenglichen, aufgeregt-mystischen Matthias Grünewald als Beispiel 
dienen. | 

Auch Landschaften können den Charakter des Geistig-Ästhetischen der 
kargen Art eindringlich zeigen. Als ich die Rauhe Alb kennen lernte, 
wurden mir solche Eindrücke reichlich zuteil. Besonders bei gewissen 
Beleuchtungen kann die leicht gewellte Hochfläche mit ihren Saatfeldern 
und Obstbäumen, denen man den harten Kampf mit einem unwirschen 
Klima deutlich ansieht, mit ihren kümmerlichen Dörfern, zugleich aber 
‚mit ihrem weiten Horizonte und den feinen Farben den Eindruck einer 
kargen, aber durchgeistigten Schönheit machen. Es ist eine Gegend, 
deren sparsame, schüchterne Reize gerade um deswillen ein um so feine- 
rer geistiger Duft umweht. 


IV 
DAS ZARTE 


7. In dem zweiten Fall erhalten wir den Eindruck, als ob die überwie- 
gend geistig-gerichtete Seele in die sinnliche Form entschieden einge- 
treten wäre, und als ob das Sinnliche hierdurch eine solche Vergeisti- 
gung erfahren hätte, daß es bis zu Dünnheit, Feinheit, Durchsichtig- 
keit verflüchtigt erscheint. Es ist, als ob Gesundheit und Saft des sinn- 
lichen Lebens unter der Einwirkung des überwiegenden Geistes. ins über- 
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reizbar Zarte, ins leidend Seelenvolle verwandelt wären. Das sinnliche 
Leben ist von Geistigkeit so durchdrungen, daß es nahezu aufgelöst, 
nahezu aufgezehrt scheint. Die Sinnengestalt ist nicht mehr Stoff, nur 
noch Seele. Die fühlende Seele ist zur reinen Oberfläche geworden, 
liegt wie bloß da. Dies ıst das Geistig-Ästhetische der zarten Art, ich 
könnte auch sagen: der spiritualisierten Sinnlichkeit. 

In beiden Fällen liegt eine geringe Entwicklung des Sinnlichen vor. Wäh- 
rend indessen im ersten Falle diese geringe Entwicklung darin ihren 
Grund hat, daß die Bildkraft des Geistes dem Sinnlichen ferne bleibt 
und sich seiner nicht bemächtigen kann, ist im zweiten Fall das Sinn- 
liche darum so wenig entwickelt, weil das Geistige sich in gefährlichem 
Grade, in rücksichtsloser Weise des Sinnlichen bemächtigt. Dort be- 
steht mehr Dualismus zwischen Geist und Sinnlichkeit; hier liegt eine 
solche Vereinigung des Geistigen und Sinnlichen vor, daß dieses durch 
das Übergewicht jenes geschwächt und aufgelöst erscheint. Mit Rück- 
sicht auf diese (wenn auch ungleichgewichtsvolle) Einigung von Gei- 
stigem und Sinnlichem darf ich das Geistig-Ästhetische der zarten Art 
auch das Geistig-Schöne nennen. 

Auf dem Gebiete des Kargen herrschen die charakteristischen Formen. 
Schon aus den dort angeführten Beispielen wird dies deutlich. Es wäre 
nun sicherlich zuviel gesagt, wenn ich behaupten wollte, daß auf dem 
Gebiete des Zarten ausschließlich Formschönheit walte. Das Durch- 
sichtigwerden des Sinnenstoffes kann auch zu herben, eckigen, müh- 
samen Linien, überhaupt zu charakteristischen Formen führen. Nur 
soviel darf behauptet werden, daß die Schwächung des sinnlichen Le- 
bens ins Zarte und Feine einen besonders passenden Ausdruck in sanften, 
schmiegsamen, rein-wohltuenden Linien findet. 

Eine eigenartige Form des Geistig-Schönen entsteht dort, wo die Linien 
unter der Einwirkung der überschwenglichen und geheimnistiefen Gei- 
stigkeit zu verwehen scheinen. Die Formen fließen ins Gestaltlose über. 
Die Wesen, die der Künstler schafft, verlieren gleichsam ihren festen 
Kern und sind wie in Nebel oder Duft hineingezeichnet. Diese ver- 
schwebende Art des Zarten kann gleichfalls in das Formschöne wie in 
das Charakteristische fallen. 

Auch die ungleichmäßige Erregung, die, wie wir gesehen haben, von 
allem Geistig-Ästhetischen ausgeht, ist in den beiden Arten eine andere. 
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Gegenüber der kargen Gestalt empfinden wir jenes Kontrastgefühl, von 
dem unter Nummer 2 die Rede war, in schärferer Weise als vor dem 
Geistig-Schönen. Es kann dort bis zu dem Gefühl eines Übersprunges 
kommen. Indem wir ın karger Weise sinnlich berührt werden, kommt 
uns in förmlichem Ruck die unausschöpfbare Tiefe und Innigkeit des 
geistigen Lebens, das sich dahinter hält und hindurchleuchtet, zum Be- 
wußtsein. Der zarten Erscheinung gegenüber macht sich das Kontrast- 
gefühl mehr in dem Sinnlichen selber geltend. Indem wir nach unserer 
sinnlichen Seite leise und zart erregt werden, vertieft sich dieses leise Er- 
zittern unserer Sinnlichkeit in sich selbst zu unabsehbarer geistiger Tiefe. 

8. Maler wie Fra Angelico und Perugino können besonders lehren, was 
mit dieser durchgeistigten Schönheit gemeint ist. Wenn man etwa Fra 
Angelicos Fresken im Kloster San Marco zu Florenz betrachtet, so ge- 
winnt man von den zarten, hingebungs- und demutsvollen Linien den 
Eindruck, als ob das sinnliche Leben dieser Gestalten sich in möglich- 
stem Maße zu leidender Zartheit vergeistigt hätte, und als ob diese ver- 
dünnte Körperlichkeit uns in die Tiefe einer Frömmigkeit hinabzöge, die 
in süßer Wonne unschuldvoll schwelgt. Von modernen Malern mag etwa 
Steinhausen genannt sein. Nach Form wie Farbe sind die Menschen wie 
die Landschaften Steinhausens so durchgeistigt, daß nichts sinnlich Wal- 
lendes, Sprühendes, Zuckendes übrig geblieben ist und alles Sinnliche 
nur noch da zu sein scheint, um die Tiefen einer treuen, stillen, from- 
men, traurig ernsten Seele, einer Seele, die voll ist von unausschöpflicher 
Güte und Liebe, zutage treten zu lassen. Aus Klingers Christus im Olymp 
kann die Gestalt der Psyche herangezogen werden. Uhde hat auf zahl- 
reichen Bildern seinen Christus in dieser das Sinnliche verzehrenden 
geistigen Art gemalt. Überhaupt gehört die Gestalt Christi hierher, wenn 
man sich sein Wesen, wie es uns in den Evangelien dargestellt wird, ent- 
sprechend verleiblicht vorstellt. 

Von Dichtern kann ich auf Klopstock, Hölderlin, Novalis hinweisen. 
Wohl kein Dichter aber hat soviel im höchsten Maße hierher gehörige 
Gestalten geschaffen wie Jean Paul. Vor allem in der Unsichtbaren 
Loge, im Hesperus und Titan findet man seine überirdisch vergeistigten 
Gestalten. Aber auch an Petrarcas Sonette und an Calderons Dramen, 
soweit sie überschwenglich spiritualistisch sind, darf man denken. Zum 
Teil zeigen die genannten Beispiele das Geistig-Schöne in seiner — vor- 
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hin erwähnten — verwehenden Form. Man vergegenwärtige sich Jean 
Pauls Klotilde oder Hölderlins Hyperion. Auch solche Dichter wie Shel- 
ley im Alastor oder im Entfesselten Prometheus, wie Byron im Giaur 
oder in der Braut von Abydos oder Mickiewicz in seinen Dziady haben 
etwas Hierhergehöriges. Überhaupt wäre es eine Aufgabe für sich, zu 
untersuchen, inwieweit an den Stilweisen der hochgestimmten Dichter 
der Typus des Geistig-Schönen beteiligt ist. 


V 


KRITISCHES 


9. Wenn ich dem Anmutigen auf der einen Seite das Sinnlich-Ästheti- 
sche, auf der anderen das Geistig-Ästhetische hinzufügte und dort die 
Unterschiede des Derben, Üppigen, Reizenden, Blühenden, hier den 
Unterschied des Kargen und Zarten festzustellen versuchte, so ver- 
wandte ich besonders darum Sorgfalt und Ausführlichkeit darauf, weil 
es sich dabei um Gebiete handelt, die von der Ästhetik gänzlich vernach- 
lässigt zu werden pflegen. Ich erblicke in der Angliederung der beiden 
weiten Reiche des Sinnlich- und des Geistig-Ästhetischen an das An- 
mutige und in der genauen Durcharbeitung dieser Dreiheit eines der 
wichtigsten und eigentümlichsten Stücke der von mir versuchten Aus- 
führung des diesen Band füllenden Teiles der Ästhetik. Wenn man 
lediglich das Anmutige heraushebt und das Sinnlich- und das Geistig- 
Ästhetische ganz beiseite läßt oder nur so nebenher behandelt, so be- 
deutet dies eine Verkennung einer ganzen Reihe eigentümlicher ästheti- 
scher Werte. Sollen nicht ungeheure Gebiete der Kunstgeschichte — man 
denke etwa nur an die altdeutsche, holländische, vlämische Malerei — 
sozusagen ästhetisch heimatlos bleiben, so gilt es, neben dem Anmutigen 
die verschiedenen Arten des Sinnlich- und Geistig-Ästhetischen als eben- 
bürtig anzuerkennen. Es entspringt einer übertrieben idealistischen 
Stimmung, wenn die vorwiegend sinnlich gearteten Typen abgelehnt 
werden. Und ähnlich verhält es sich, wenn man das Geistig-Ästhetische 
nicht gelten läßt. Denn dies hängt mit einem gewissen übersteigerten 
Schönheitskultus zusammen, der’nur in reinem Gleichgewicht schweben 
will. Erst wenn man neben dem selbst in sich reichgegliederten Anmuti- 
gen die beiden gleichfalls mannigfaltig gegliederten Gebiete des Sinn- 
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lich- und des Geistig-Ästhetischen anerkennt, kommt Ordnung und Klar- 
heit in die weiten Reiche der Kunst. 

Bei Schiller und Wilhelm Humboldt findet man das Sinnlich- und Gei- 
stig-Ästhetische mannigfach berührt und beleuchtet. Allein zur Einsicht 
in die Ebenbürtigkeit dieser drei Grundgestalten kommt es auch nicht 
von ferne. ' 

Schiller hat die richtige Einsicht, daß rechts und links von der Anmut 
ein Reich liegt: dort mit überwiegender Geistigkeit und hier mit über- 
wiegender Sinnlichkeit. Allein jenes Reich faßt er sofort unter rein 
moralischem Gesichtspunkt auf. Es ist das Reich, wo die Vernunft, die 
Freiheit über die sinnlichen Triebe mit strenger Zucht herrscht. So ent- 
steht nicht das, was ich das Geistig-Ästhetische nenne, sondern das Mo- 
ralisch-Große, das Erhabene, das Würdevolle. Das andere Reich rückt 
er gleichfalls ausschließlich unter moralischen Gesichtspunkt: es ist ihm 
das Reich der fessellosen Begierde, der Wollust, und als solches flößt es 
auch dem ästhetischen Sınn Ekel ein. So kommen also die beiden Typen 
des Sinnlich- und des Geistig-Ästhetischen in Wahrheit bei Schiller nicht 
vor. Nur innerhalb des Anmutigen selber läßt er dann weiterhin den 
Typus des Reizenden einigermaßen wirksam werden. Er unterscheidet 
nämlich eine ‚an den Sinnenreiz grenzende‘ Grazie und stellt sie als 
„belebende“ Grazie der „beruhigenden“ gegenüber. Allein mit dieser 
Schattierung, die Schiller — und noch dazu nachträglich — in den CGha- 
rakter der Anmut bringt, ist auch nicht im entferntesten der Typus des 
Sinnlich-Ästhetischen in seiner Ebenbürtigkeit gegenüber dem Anmuti- 
gen gewürdigt.! 

Ähnlich ist es bei Wilhelm Humboldt. Von der Schönheit scheidet er 
einerseits die ‚„ausdrucksvolle‘‘ Gestalt, das ‚‚Interessante‘‘ ab. Hier wırd 
die Aufmerksamkeit von der äußeren Gestalt auf den inneren Charakter 
gezogen. Anderseits trennt er von ihr die „bloß gefällige‘, sich durch 
geistige Leerheit kennzeichnende Bildung. Weder dieses noch jenes Ge- 
biet entspricht den ästhetischen Bedürfnissen. Nur die in der Mitte 
stehende ‚‚schöne Gestalt‘‘ enthält alles, was dem Sinn und dem Geiste 
genügt.? So schweben wohl Humboldts Auge die beiden Seitentypen un- 


1 ScınLLer, Über Anmut und Würde (Ausgabe des Bibliographischen Instituts Band 7, 
S.235 ff., 255 ff.). ? WırueLm vox HuswoLor, Werke, Band ı, 5.363 £. (in dem Aufsatz 
„Über die männliche und weibliche Form‘). 
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gefähr vor, aber nur, um von ihm aus dem Reiche des Ästhetischen aus- 
gewiesen zu werden. 

Was die deutsche spekulative Ästhetik betrifft, so kann sie von Allem, 
was reizend, derb, üppig ist, selbstverständlich nur mit Geringschätzung 
sprechen. Selbst in der so weit umspannenden, sich weitherzig anpassen- 
den Ästhetik Friedrich Vischers, der es an Sinn für saftige, grobe Sinn- 
lichkeit wahrlich nicht fehlt, gibt es keine prinzipielle Stelle, wo der 
Typus des Sinnlich-Ästhetischen begründet und gerechtfertigt werden 
könnte. Aber ebensowenig ist es innerhalb dieser Ästhetik möglich, dem 
Ästhetischen der überwiegend geistigen Art gerecht zu werden. Vischers 
Geist ist viel zu sehr auf Gleichgewicht gestimmt, als daß er diesen wider 
das Gleichgewicht gehenden Typen ihre Stelle im Organismus des Ästhe- 
tischen anzuweisen vermöchte. Der Stil des Klassischen steht auch 
Vischern in solchem Maße musterbildlich vor Augen, daß er Alles, was 
hier unter den beiden Typen des Sinnlich- und des Geistig-Ästhetischen 
zur Behandlung kam, grundsätzlich als Abart bezeichnen müßte.! 
Wenn die beiden Typen des Sinnlich- und des Geistig-Ästhetischen bei 
den Ästhetikern so vielfacher Verkennung begegnen, so ist dabei, wenig- 
stens bei solchen Ästhetikern, zu deren Glaubensbekenntnis die Einheit 
von Form und Gehalt gehört, folgendes Mißverständnis mitbeteiligt. Es 
besteht bei ihnen die Meinung, als ob das Ungleichgewicht zwischen 
Sinnlichem und Geistigem, wodurch sich das Sinnlich- und das Geistig- 
Ästhetische kennzeichnen, im Widerspruch mit der als Grundforderung 
für alles Ästhetische geltenden Einheit von Form und Gehalt stünde. 
Dieser Meinung liegt aber offenbar eine arge Verwechslung zugrunde. 
Jenes Ungleichgewicht zwischen Sinnlichem und Geistigem betrifft ledig- 
lich den Gehalt, die Seele, die Art von Menschlichkeit, die der Form jener 
beiden Typen innewohnt. Die Einheit von Form und Gehalt wird dadurch 
nicht im mindesten gestört. Das Sinnlich-Ästhetische sowohl wie das 
Geistig-Ästhetische haben eine Form, die zu dem ungleichgewichtsvollen 
Gehalt der beiden Typen gerade so paßt, wie die Form des Anmutigen 
zu der gleichgewichtsvollen schönen Seele stimmt. 

10. Ich habe noch eine wichtige Bemerkung hinzuzufügen. Die drei zu- 


1 Man lese etwa in Viscners Ästhetik $ 477£f., worin er Sentimentalität, Sturm und Drang, 
klassische Reife und Romantik in Deutschland charakterisiert, und man sieht sofort, daß 
Alles, was rechts und links vom klassischen Stil liegt, im Grunde als Abweichung vom Wün- 
schenswerlen hingestellt wird. 
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letzt behandelten ästhetischen Grundgestalten bilden eine Reihe. Sie 
haben sich uns unter der Herrschaft desselben Einteilungsgrundes er- 
geben. Keineswegs aber ist diese Reihe vollständig. Es gibt eine Menge 
ästhetischer Gebilde, die weder unter das Anmutige, noch unter das 
Sinnlich-, noch unter das Geistig-Ästhetische fallen. Diese Dreiheit um- 
faßt nur die ausgeprägtesten, geschlossensten, eindrucksvollsten Gestal- 
tungen der Reihe. Was noch sonst in diese Reihe gehört, schließt sich bei 
weitem nicht zu so bestimmten und charakteristischen Typen zusammen. 
Der einteilende Gesichtspunkt war das Verhältnis des Sinnlichen und 
Geistigen zueinander. Da ist nun zum Beispiel der Fall möglich, daß 
beide Seiten, Sinnliches wie Geistiges, stark entwickelt sind, daß aber 
nicht Gleichgewicht, sondern Reibung und Widerstreit zwischen ihnen 
besteht. Dieser Fall gehört unter keine der drei betrachteten Grund- 
gestalten und kommt doch genug oft vor. Künstler: zeigen nicht selten 
eine Vereinigung von wilder Sinnlichkeit und schwärmerischem Idealis- 
mus. Von der schönen Seele der Anmut kann hier keine Rede sein, denn 
wenn auch beide Seiten gleich stark entwickelt sind, so befinden sie sich 
doch nicht im Gleichgewicht, kommen einander nicht entgegen, sondern 
stören und befehden einander. Ebensowenig aber liegt in einem solchen 
Falle Sinnlich- oder Geistig-Ästhetisches vor, denn trotz des Wider- 
streites sind doch beide Seiten in gleicher oder ungefähr gleicher Stärke 
vorhanden. | 

Ein anderer Fall ist es, wenn beide Seiten einerseits schwach oder mäßig 
entfaltet sind, anderseits zueinander nicht recht stimmen. Es gibt genug 
Durchschnittsmenschen, die in mäßiger Weise geistige Interessen haben 
und gleichfalls in mäßiger Weise einem vergnügten Sinnenleben ergeben 
sind, bei denen aber diese beiden Hälften ihres Wesens keineswegs aus- 
geglichen sind, sondern die, ohne an solche Ausgleichung auch.nur ernst- 
lich zu denken, sich bald in der einen, bald in der anderen Richtung er- 
gehen. Werden solche Menschen dargestellt, so fällt ihre Gestalt unter 
keinen der drei Typen. 

Wiederum ein anderer Fall liegt vor, wo das Geistige wohl im Über- 
gewicht ist, aber dieses Übergewicht in besonnener, maßvoller Weise zur 
Geltung bringt, also dem Sinnlichen sein Recht widerfahren läßt, auf 
seine Bedürfnisse eingeht, sie nicht unterdrücken, sondern nur klären 


und ordnen will. Ich habe hier also den tüchtigen, braven Menschen vor 
18* 


® . 
276 ZWÖLFTES KAPITEL: DAS GEISTIG-ÄSTHETISCHE 


Augen. Auch dieser Fall wird von keinem der drei Typen umfaßt. Das 
Geistig-Ästhetische, woran man etwa denken könnte, stellt eine viel ent- 
schiedenere Einseitigkeit dar, wie ich dies gleich zu Beginn dieses Ka- 
pitels betont habe. 

Diese Beispiele zeigen, wie wenig jene Dreiheit eine erschöpfende Ein- 
teilung bedeutet. Aber es kommt hier auch gar nicht auf die Vollständig- 
keit der Reihe an. Nur die charakteristischen und ästhetisch wertvollen 
Gestaltungen wollte ich herausheben. Es würde ermüdend und zudem 
ästhetisch wenig ergiebig sein, wenn ich die soeben genannten drei Fälle 
und andere ähnliche auf ihre ästhetische Bedeutung nach Form und sub- 
jektivem Eindruck untersuchen wollte. 


Dreizehntes Kapitel 


DAS RUEHREND-AESTHETISCHE 


I 
ALLGEMEINE BESTIMMUNGEN 


ı. Einem gänzlich anderen Einteilungsgrund habe ich jetzt die Aufmerk- 
samkeit zuzuwenden. Jetzt gilt es auf den subjektiven ästhetischen Ein- 
druck zu achten und ihn auf sein Verhältnis zu der Hebung und Schwä- 
chung unseres Lebensgefühls anzusehen. 

Mit einer Hebung unseres Lebensgefühls ist der ästhetische Eindruck 
überall dort verknüpft, wo wir durch den ästhetischen Gegenstand er- 
götzt, erfrischt, erquickt, beseligt, erhoben, befreit oder in ähnliche Zu- 
stände versetzt werden, und wo wir für den ästhetischen Gegenstand die 
Teilnahmegefühle des Vertrauens, der Bewunderung, der Verehrung, der 
Liebe und verwandte Gefühle hegen. Es wäre nun aber höchst unzweck- 
mäßig, wenn ich das Ästhetische nach den verschiedenen Arten dieser 
Hebungen des Lebensgefühls einteilen wollte. Denn hierdurch würden 
sich keine eigenartigen, geschlossenen ästhetischen Typen ergeben. 
Wollte man beispielsweise Alles, was uns zu erquicken (und ich will 
dieses Wort in seinem eigentümlichen Sinne nehmen, so daß es etwas 
Anderes als beseligen oder erheben oder beruhigen bedeutet) geeignet 
ist, in eine ästhetische Grundgestalt zusammenfassen, so würde man an 
dieser Kategorie des Erquickenden doch nur etwas sehr Unbestimmtes 
besitzen. Von der Anmut geht in vielen Fällen Erquickung aus, aber auch 
das Derbe und das Reizende können erquickend wirken. Das Formschöne 
kann von Erquickung begleitet sein, aber ebenso auch das Charakteristi- 
sche. Durch das Komische werden wir überaus häufig im wahrsten Sinne 
des Wortes „erquickt‘‘. Kurz das Erquickende führt zu keiner bestimmten 
ästhetischen Abgrenzung. Erquickung ist vielmehr eine Gemütshaltung, 
die sich im Anschluß an verschiedene ästhetische Typen einstellen kann. 
Von der Erquickung wird daher am besten bei Behandlung der ästhe- 
tischen Gestaltungen gesprochen, die Erquickung zu spenden geeignet 
sind. Oder man denke an die Erhebung (wiederum dieses Wort in 
eigentümlichem, betontem Sinne genommen). Erhebung geht vom Er- 
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habenen aus; aber auch die hohe Anmut vermag zu erheben. Und dem 
Tragischen kommt in zahlreichen Fällen eine in außerordentlichem 
Maße erhebende Wirkung zu. Auch eine gewisse Art des Humors wirkt 
erhebend. So führt auch die Gemütsbewegung der Erhebung für sich 
allein zu keiner bestimmt abgegrenzten ästhetischen Kategorie. Diese 
beiden Beispiele genügen, um zu zeigen, daß es verkehrt wäre, das 
Ästhetische nach den Arten der Hebung unseres Lebensgefühles gliedern 
zu wollen. 

Noch viel weniger können die Arten der Schwächung des Lebensgefühles 
zur Grundlage einer zweckmäßigen Einteilung des Ästhetischen gemacht 
werden. Hier nämlich kommt zu der Unbestimmtheit der Abgrenzung 
noch der mißliche Umstand, daß nur verhältnismäßig wenige ästhetische 
Typen durch ihre eigenartige ästhetische Beschaffenheit (natürlich: ab- 
gesehen von dem zufälligen Inhalt) eine Herabdrückung des Lebens- 
gefühles mit sich führen. Und auch bei diesen wenigen Typen — wie vor 
allem im Tragischen, dann auch in einigen Fällen des Erhabenen und des 
Humors — bildet die Hemmung des Lebensgefühles innerhalb des sub- 
jektiven Gesamteindrucks nicht den ausschlaggebenden Bestandteil; viel- 
mehr wird diese Hemmung von lustvoller Belebung überwogen oder doch 
in nachdrucksvoller Weise begleitet. 

Nur die Gesamtheit der belebenden Gefühle kann als bestimmt ab- 
grenzendes Merkmal benützt werden. Dann tritt natürlich die Gesamt- 
heit der geschwächten Lebensgefühle auf die andere Seite. Auf diese 
Weise entsteht die Zweiteilung des Ästhetischen, die in dem zweiten Ka- 
pitel dieses Bandes behandelt wurde. Dort wurde das Ästhetische der 
erfreuenden Art von dem der niederdrückenden Richtung unterschie- 
den. Daneben aber entspringt eine eigenartige ästhetische Grundgestalt 
durch eine gewisse Verbindung des geschwächten mit dem gehobenen 
Lebensgefühl. Es ist der Typus des Rührenden, der sich hierdurch 
ergibt. 

2. Die Rührung fällt sowohl unter das geschwächte wie unter das ge- 
hobene Lebensgefühl. Wenn wir gerührt sind, spüren wir unser Lebens- 
gefühl zugleich geschwächt und belebt. Rührung ist Kraftlosigkeit, 
die doch zugleich eine gewisse Auffrischung in sich schließt. Was man 
Trauer, Betrübnis, Sorge, Kummer, Furcht, Angst nennt, das sind lauter 
Gemütsbewegungen, die nur eine Herabdrückung unseres Selbstgefühls 
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bedeuten. Wiederum bedeutet Alles, was Freude, Aufgeräumtheit, Mut, 
Hoffnung, Lebenslust heißt, reine Hebung des Selbstgefühls. Die Rüh- 
rung dagegen ist ein Zustand, in dem eine eigentümliche Herabsetzung 
des Gefühls der Lebensenergie mit einer eigentümlichen Anregung des 
Lebensgefühls verschmolzen ist. 

Sehen wir den Sachverhalt genauer an, so wird sich dieser scheinbare 
Widerspruch sofort verlieren. Die Entkräftung des Lebensgefühls, die 
wir in der Rührung spüren, macht sich uns als eine gewisse Lösung und 
Erweichung unseres Innern fühlbar. Ich stelle mir hier nicht die Auf- 
gabe, zu erörtern, welche Vorgänge in der Seele zugrunde liegen, wenn 
dieses Gefühl der Lösung entsteht. Ich begnüge mich mit der Tatsache 
der inneren Erfahrung, daß wir überaus häufig einen Gefühlszustand er- 
leben, den wir nicht anders denn als Lösung, Lockerung, Erweichung, 
Hinschmelzung beschreiben können. Es ist uns, als ob -die strenge Ge- 
bundenheit unseres Innern nachließe, die Spannung sich lockerte, die 
Starrheit zerginge und flüssig würde. Wir erleben unmittelbar ein Zer- 
gehen, Zerfließen, Dahinschmelzen. Und eben nun dieser Zustand der 
Lösung ist es, den wir unmittelbar zugleich als Beides: als Herabsetzung 
und als Belebung unseres Selbstgefühls empfinden. Dies ist kein Wider- 
spruch. Denn .was als geschwächt erfahren wird, liegt in einer anderen 
Richtung unseres Selbstgefühls wie das, was als gesteigert gefühlt wird. 
Die Schwächung bezieht sich auf das Nachlassen von Anstrengung und 
Anspannung, auf ein Zurückgehen der für die Ordnung und Festigkeit 
unseres Inneren aufgewendeten Kraft. Die Steigerung dagegen besteht 
in der Erleichterung und Befreiung, die mit der Lösung der Spannung 
verbunden ist, und in der hierdurch gegebenen Anregung und Belebung. 
So fühlen wir die Lösung unseres Selbstes als Entkräftung sowohl wie 
als Erfrischung. 

Dieser zusammengesetzten Natur der Rührung entspricht auch die mit 
ihr verbundene Lust. Ich sehe dabei gänzlich ab von dem zufälligen be- 
sonderen Inhalt, auf den sich jeweilig die Rührung bezieht und von der 
hierdurch hervorgerufenen Lust oder Unlust. Je nach dem besonderen 
Gegenstand, auf den sich die Rührung bezieht, bestehen hinsichtlich des 
Verhältnisses von Lust und Unlust die größten Unterschiede. Man denke 
auf der einen Seite an die Rührung über ein uns unvermutet wie eine 
Gnade vom Himmel zuteil gewordenes Glück und anderseits an die Rüh- 
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rung über einen mit lächelnder Wehmut dem Tod Entgegengehenden. 
Von diesen Unterschieden sehe ich gänzlich ab. Ich fasse hier ausschließ- 
lich die durch die eigentümliche Natur der Rührung gegebenen Lust- 
verhältnisse ins Auge. Da entspricht nun der als Erleichterung und Be- 
lebung gespürten Erweichung ein eigenartig gefärbter Lustzustand, der 
mit keiner anderen Lust vergleichbar ist. Zu der Färbung dieser Rüh- 
rungslust gehört aber auch eine gewisse Zumischung von Unlust. Die 
Rührungslust ist, auch abgesehen von der durch den zufälligen beson- 
deren Gegenstand veranlaßten Unlust, kein reiner Lustzustand. Das Her- 
absinken der Lebensenergie, die Schwächung des Selbstgefühls ist von 
einer gewissen Unlust begleitet. Doch ist diese Unlust nicht das Herr- 
schende in der Rührung, sondern sie ist nur eine Schattierung in der den 
Grundton bildenden Lust. Rührung ist ein unlustgefärbtes Lustgefühl. 
Lipps zählt mit Recht die Rührung zu den Mischgefühlen, das ist zu den 
Gefühlen, die bei voller Einheitlichkeit Lust und Unlust zu ıhren ‚Mo- 
menten haben.! 

So unterscheidet sich also die Rührung sehr bestimmt von der bloßen 
Schwächung des Lebensgefühls. Wenn unser Lebensmut sinkt, wenn wir 
unsere Willenskraft gelähmt fühlen, wenn wir innerlich alt werden und 
den Lebensquell in uns dünner und stockender fließen spüren, so liegt 
reine Schwächung vor. Das Mischgefühl der Rührung ist hiervon grund- 
verschieden. Freilich können Traurigkeit, Schwermut, Kummer sich auch 
mit Rührung verbinden; dann kommt in diese Zustände eine süße Weich- 
heit, eine lösende Lindheit. Aber an sich sind diese Gefühle grundver- 
schieden von Rührung. Der Traurige, Schwermütige, Kummervolle em- 
pfindet, soweit er von diesen Gefühlen rein erfüllt ist, nichts von Er- 
leichterung, Befreiung, Belebung; der Gefühlston, der in seinem Gemüte 
herrscht, ist reine Unlust. Es ist eben nicht der Typus der Lösung und 
Erweichung, sondern der Typus der reinen Schwächung, unter den diese 
Gefühle fallen. Schon Schiller hat auf die Mischung von „Schmerz und 
Vergnügen“ in der Rührung seine Aufmerksamkeit gelenkt.? 

3. Noch verschiedene wesentliche Züge sind an dem Bilde der Rührung 
zu zeichnen. Die Rührung ist in gewissem Sinne ein Kontrastgefühl. 
Das heißt: das Gefühl der Lösung und Erweichung kann nur dann ent- 


ı Tueonon Liprs, Grundlegung der Ästhetik, S.554 ff. 2 Schnitzer in dem Aufsatz über den 
Grund des Vergnügens an tragischen Gegenständen (in der Ausgabe des Bibliographischen In- 
stituls Band 7, S. ı81£.). 
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stehen, wenn das Gefühl von Spannung, Härte, Festigkeit als Voraus- 
setzung vorhanden ist. Dieses Geknüpftsein der Rührung an den Kon- 
trast kann nun in sehr verschiedener Weise stattfinden. Ich führe zwei 
äußerste Fälle an. 

Ein Vater erfährt von dem Liebesfehltritt seiner geliebten Tochter. Ich 
nehme an, daß er sein Gemüt gegen die Tochter verhärtet hat und gegen 
alle ihre Bitten um Vergebung unzugänglich bleibt. Da kann es kommen, 
daß ihm plötzlich aus irgendeinem Wort oder einer Handlung der Toch- 
ter ihr unverdorbenes, gutes, reines Herz hervorstrahlt, daß er hierdurch 
in Rührung hinschmilzt und verzeiht. Hier bildet eine als ausdrücklicher 
Bewußtseinszustand vorhandene Verhärtung hochentwickelten Grades die 
Grundlage, auf der die Rührung entsteht. Und solche Fälle gibt es un- 
zählige, wo die Rührung in dem Zergehen einer Verhärtung, Erstarrung, 
Versteinerung unseres Gemütes besteht. Ich spreche in diesem Fall von 
schroffer Rührung. 

Ganz anders liegt die Sache in dem Falle, wo wir etwa durch ein Kind 
gerührt werden, das seine Mutter verloren hat, für diesen Verlust noch 
ohne alles Verständnis ist und in voller Unbewußtheit so spricht, als ob 
die liebe Mutter aus dem Himmel bald wieder zurückkommen werde. 
Hier ist in uns nichts von Verhärtung, Erstarrung vorangegangen, auch 
ein Gefühl von Gespanntheit oder besonderer Festigkeit war nicht vor- 
handen. Ich spreche in diesem Falle von milder Rührung. Wo ist denn 
aber hier der Boden, der zu der Erweichung den Kontrast bildet? Dieser 
liegt in dem gewöhnlichen, normalen Zustand unseres Gemütes. Dies ist 
zu erläutern. 

Wir befinden uns in unseren Beschäftigungen und Vergnügungen, beim 
Sprechen, Lesen, Schreiben, zu Hause wie auf Reisen, gewöhnlich in 
einen! Zustande mittlerer Festigkeit; unser Lebensgefühl zeigt im Durch- 
schnitt einen gewissen Halt, eine gewisse Anspannung. Für jeden ist es 
ein unwillkürlicher Erwerb aus dem Gesamtverlauf seiner Erfahrungen, 
daß ein gewisser Halt des Lebensgefühles, eine gewisse Arbeitsanspan- 
nung die Bedingung ist für alles Leisten und Schaffen, aber auch für 
alles Genießen, für Glück und Ruhe. Eine verhältnismäßige Festigkeit 
des Lebensgefühls, das Gefühl einer gewissen Arbeitskraft betrachten 
wir als selbstverständliches Erfordernis alles Lebens; wır sehen darın 
das Gehörige und Normale. Hiermit ist die Voraussetzung bezeichnet, die 
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in solchen Fällen, wie der zweitgenannte es ist, den Hintergrund des 
Weichwerdens in der Rührung bildet. 

Es ist indessen gar nıcht nötig, daß wir in dem Augenblick, wo Rührung 
über uns kommt, ausdrücklich das Gefühl einer mittleren Festigkeit 
und Arbeitsspannung besitzen, noch auch, daß wir ausdrücklich die Vor- 
stellung davon haben, daß ein gesundes inneres Leben einer gewissen 
Festigkeit des Lebensgefühls bedarf. Sondern es genügt, daß das Ge- 
fühl von der Erforderlichkeit eines gewissen inneren Lebens- 
haltes in unseren Bewußtseinszusammenhang eingeschmolzen 
und so unser Besitztum geworden ist, welches wir uns jederzeit zu geson- 
derten Bewußtsein bringen können. Jenes Gefühl gehört zu uns als eine 
zwar nicht immer ausdrücklich bewußte, aber stets bewußt- 
seinsmögliche und bewußiseinsbereite Gewißheit. Und diese Tat- 
sache macht es in zahllosen Fällen allererst möglich, daß wir die Lösung. 
in der Rührung als Lösung spüren. Ohne diese Tatsache würde in zahl- 
losen Fällen der Kontrastwiderhalt fehlen, dessen die Rührung bedarf. 
Schon hier kann bemerkt werden, daß für den ästhetischen Betrachter 
nur die Rührung der milden Art in Betracht kommt. Wenn ich mich in 
ästhetisch geeigneter, künstlerisch freier Verfassung befinde, kann von 
Verhärtung und Erstarrung unmöglich etwas in mir zu finden sein. Die 
Willenlosigkeit des ästhetischen Betrachtens wäre sonst unmöglich. Die 
Rührung des ästhetischen Betrachtens ist immer Rührung der milden 
Art. In den dargestellten Gegenständen natürlich kommt — man denke 
etwa an Coriolan vor den Toren Roms — die Erweichung der schroffen 
Art überaus häufig vor. 

4. Auf dem Weichwerden in der Rührung liegt eine eigentümliche Be- 
wußtseinsbetonung. Das Weichwerden kann nicht eintreten, ohne daß 
sich die Aufmerksamkeit darauf lenkt. Wenn sich unser Gemüt er- 
weicht, so ist dies eine so merkwürdige Veränderung in der Haltung 
unseres Bewußtseins, daß sie nicht einfach vor sich geht, sondern aus- 
drücklich bemerkt wird und das Bewußtsein sich gleichsam hineinlegt. 
Die Wirkung kann nun sehr verschieden sein. Es ist möglich, daß, so- 
bakd wir die Erweichung bemerken, wir uns dagegen wehren, etwa weil 
uns alle Rührung oder die Rührung in diesem bestimmten Falle als un- 
männlich erscheint, oder weil wir gerade hier unsere Rührung nicht zei- 
gen wollen. In solchen Fällen entsteht ein Kampf mit der Rührung: sie 
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wird entweder unterdrückt oder doch in ihrer Entfaltung gehemmt. An- 
dere Male dagegen überlassen wir uns der Rührung für längere oder 
kürzere Zeit. Dieses freie Waltenlassen der Rührung nun zeigt ganz be- 
sonders jene eigentümliche Bewußtseinsbetonung. Indem wir die Lösung 
des Gemütes spüren, genießen wir sie mit Bewußtsein. Wir machen die 
Erweichung unseres Inneren und ihre Süßigkeit zum Gegenstand unseres 
Betrachtens, wir blicken in unsere Rührung hinein, wir spiegeln uns in 
ihr, wir wiegen uns in ihr, wir sind zärtlich gegen unser Gerührtsein ge- 
stimmt, wir haben Mitgefühl mit uns selber, wir sind über unsere eigene 
Rührung gerührt. 

Ich behaupte nicht, daß jedesmal die Rührung diesen Grad der Beschäf- 
tigung mit sich selbst aufweist. Auch wenn wir die Rührung frei wal- 
ten lassen, muß es nicht gerade immer bis zu dieser Zärtlichkeit gegen 
die eigene Rührung, bis zu diesem Mitgefühl mit sich selber, bis zu 
dieser Rührung über die eigene Rührung kommen. Ich will nur sagen: 
die Richtung hierauf ist in jeder Rührung angelegt; die Rührung neigt 
hierzu. Und daß sie hierzu neigt, dies liegt in jenem hervorgehobenen 
Umstande, daß das Weichwerden unseres Innern seiner Natur nach 
unsere Aufmerksamkeit auf sich zieht. Diese Bewußtseinsbetonung, die 
sich mit dem Weichwerden verknüpft, bildet den Keim für die weiteren 
Grade der Selbstbespiegelung des Gerührtseins. 

Jeizt ist begreiflich, daß die Rührung so leicht zu einem egozentrischen 
Gefühle wird. Die Rührung ist zunächst Rührung über einen Gegenstand. 
Sie kann aber sich so in Selbstgenuß und Selbstbespiegelung vertiefen, 
daß das liebe Ich dabei die Hauptsache wird und der Gegenstand zurück- 
tritt. Wenn bei einem Menschen diese Neigung zu solcher ichsüchtigen 
Rührung, zu solchem Wiegen im Selbstgenuß der Rührung entwickelt 
ist, dann liegt Rührseligkeit vor. 

5. Doch hat die Rührung neben dieser Neigung zu ichsüchtiger Ent- 
wicklung zugleich eine Seite an sich, nach der sie sich mit dem Gegen- 
stande, der rührend wirkt, in Eins setzt. Wenn uns eın Kranker, der sein 
schweres Leiden mit engelhafter Geduld erträgt, oder ein unschuldsvolles 
Mädchengemüt, dem sich der hohe Liebestraum wie vom Himmel her 
mit einenı Schlage erfüllt, zu Rührung stimmt, so stehen wir nicht etwa 
teilnahmslos gegenüber, sondern wir öffnen unser Herz gegen die Per- 
sonen, die uns in Rührung versetzen, wir umfassen sie mit Hingebung, 
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Liebe, Zärtlichkeit. Ebenso wenn uns etwa ein frommes Lied rührt, das 
wir als Kinder oft gesungen haben, und das wir nun nach Jahrzehnten 
unvermutet wieder hören, oder wenn uns an einem stillen Sommerabend 
die zur Ruhe läutenden Glocken des fernen Dorfes zu Tränen stimmen, 
so weiten wir unser Herz zu zärtlichem Umfangen dieser Töne aus. Kurz, 
mit dem Gefühl der Erweichung verbinden sich zugleich Teilnahmege- 
fühle der Hingebung und Liebe. Die Rührung hat etwas Ausweitendes, 
Umfangendes. 

Jene vorhin charakterisierte Neigung zum Selbstgenuß und zur Selbst- 
bespielung steht mit dieser Neigung zur Teilnahme und Liebe in einem 
gewissen Gegensatz. Ich meine: je stärker der Zug zum Selbstgenießen 
und Sichbespiegeln entwickelt ist, um so mehr treten die teilnehmenden 
Gefühle zurück; und je mehr sich in der Rührung unser Herz liebend 
aufschließt, um so weniger erscheint jener egozentrische Zug in der 
Rührung ausgebildet. Ebenso können sich natürlich beide Tendenzen 
ungefähr die Wage halten. 

1 


VERKNÜPFUNG DER RÜHRUNG MIT DEM ÄSTHETISCHEN EINDRUCK 


6. Ich mache ın der Zergliederung der Rührung hier einen kurzen Halt, 
um auf das ästhetische Gebiet hinüberzusehen. An sich hat das Gefühl 
der Rührung keine Beziehung zum Ästhetischen. Es entsteht allenthalben 
im gewöhnlichen Leben. Die Freuden und Leiden, wie sie der Tag mit 
sich bringt, sind überaus häufig von Rührung gefärbt. Die stoffliche 
Anteilnahme an der umgebenden Wirklichkeit kann jeden Augenblick 
den Ton der Rührung annehmen. Rührung ist einer der verbreitetsten 
und bekanntesten Gefühlstypen des Alltagslebens. 

Uns nun aber geht hier das Gefühl der Rührung darum so nahe an, 
weil es sich auch mit dem ästhetischen Eindruck oft und gern ver- 
knüpft, und weil diese Verbindung dem ästhetischen Eindruck stets ein 
höchst charakteristisches Gepräge verleiht. Die Rührung ist ein Zu- 
stand, der, wie wir gesehen haben, sich dem Bewußtsein so deutlich, so 
eigenartig, ja fast möchte man sagen: so aufdringlich kundgibt, daß 
überall dort, wo sich dem ästhetischen Eindruck Rührung zumischt, 
dieser ein unverkennbares Gepräge empfängt. 

Auf den verschiedensten ästhetischen Gebieten finden wir Rührung dem 
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Eindrucke zugemischt. Ganz besonders häufig ist dies beim Anmutigen 
der Fall. Wir werden weiterhin sehen: es besteht geradezu eine Ver- 
wandtschaft zwischen dem Rührenden und der Anmut. Gretchen bei 
Goethe, wo sie, nachdem Mephisto ihr das Kästchen in den Schrein ge- 
stellt, wieder das Zimmer mit den Worten betritt: ‚‚es ist so schwül, 
so dumpfig hie” und dann das Lied vom König in Thule singt, 
ist ein Bild rührender Anmut. Ebenso Hero bei Grillparzer, wie sie 
des Abends nach der Begegnung mit Leander vor dem Schlafengehen 
ins Träumen gerät und ihr das Lied von Leda und dem Schwan in den 
Sınn kommt. 

Aber auch das Geistig-Ästhetische ist dem Rührenden günstig. Rem- 
brandts Bild im Louvre, das darstellt, wie der Engel die Familie des 
Tobias verläßt, sowie seine zahlreichen Zeichnungen aus dem Leben des 
jungen Tobias sind Beispiele für das Karge der rührenden Art. Uhdes 
dreigeteiltes Bild von der Geburt Christi in Dresden gehört gleichfalls 
in diesen Typus. Aber auch der erhabene Eindruck kann sich mit Rüh-. 
rung verbinden. Man stelle sich etwa die Reden vor, die König Lear, der 
Narr und Edgar im dritten Akt miteinander führen: hier ist Grausig-Er- 
habenes aufs innigste mit Rührendem verschmolzen. Und wenn ich mir 
Jesus vorstelle, wie er dem Volke die Seligpreisungen verkündet, oder 
wie er die Kindlein zu sich kommen läßt, so ist seine stille Erhabenheit 
von Rührung umgeben. Aber auch die Gebiete des Tragischen, des Ko- 
mischen und des Humors sind, wie wir sehen werden, voll von Rühren- 
dem. Die tragische Lösung trägt in vielen Fällen den Charakter hoch- 
herziger Entsagung, und hiermit der Rührung. Schiller freilich geht viel 
zu weit, wenn er in der Rührung das allem Tragischen entsprechende 
Grundgefühl sieht. Was das Komische betrifft, so braucht man sich 
nur an die rührende Komödie zu erinnern: sie bildet einen ausgeprägten 
Typus des Lustspiels. Und dasselbe gilt hinsichtlich des Humors von 
dem rührenden Humor. 

Soweit aber auch das Rührende auf die verschiedensten Gebiete des 
Ästhetischen verstreut ist, so erweist es sich doch unmittelbar als zusam- 
mengehörig. Freilich prägt sich diese Zusammengehörigkeit vorwiegend 
nur in der Art und Weise des subjektiven Gefühles aus. Man wird 
vergeblich nach einer einheitlichen ästhetischen Form suchen, in der 
das Rührende für die Sinne und die Phantasie Gestalt gewinnt. Und was 
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den gemeinsamen Inhalt betrifft, der allen verschiedenen Weisen der 
ästhetischen Rührung entspricht, so wird sich weiterhin zeigen, daß er 
nur in ganz allgemeinen, verhältnismäßig unbestimmten Zügen besteht. 
Das Rührende als ästhetischer Typus hat sein Eigentümliches darin, daß 
er sich vorwiegend in der Art des subjektiven ästhetischen Ge- 
fühls ausprägt. Zu dem ästhetischen Typus der Rührung gelangt man 
zweckmäßigerweise weder von der Seite der Form, noch von der des Ge- 
haltes, sondern von den subjektiven Gefühlen aus.! 

7. Die Aufnahme der Rührung in den ästhetischen Eindruck hängt von der- 
selben Bedingung ab, die für jedes andere Gefühl gilt: die Rührung darf 
sich nicht zu einer stofflichen Erregung vergröbern. Wenn wir uns zer- 
weicht und zermürbt fühlen, wenn wir uns leiblich nicht mehr zu fassen 
vermögen, wenn uns Tränen entstürzen oder wir doch einen harten 
Kampf mit den Tränen zu bestehen haben: dann ist die künstlerische 
Haltung des Gemütes mindestens gefährdet. Ein deutliches Kennzeichen 
freilich, an dem in allen Fällen erkannt werden könnte, ob die Rührung 
ins Stoffliche herabgesunken sei, läßt sich nicht angeben. Mit feuchten 
Augen ist bei Vielen noch lange nicht die Grenze erreicht, wo die Rüh- 
rung widerästhetisch zu werden beginnt. Und umgekehrt kann ohne jeg- 
liche Neigung zu Tränen die Rührung dennoch ins Stoffliche fallen. 
Maßgebend ist allein die Frage, ob durch die Rührung die beschauliche, 
verhältnismäßig losgelöste, darüberschwebende Haltung des Gemütes ge- 
stört werde. Sobald dies der Fall ist, hat die Rührung einen widerästhe- 
tischen Charakter angenommen. 

Ein Unistand besonders begünstigt das Entstehen von widerästhetischer 
Rührung: das Losarbeiten der Dichter auf Rührung. Wenn der Dichter 
alles daran setzt, um Rührung zu erpressen, wenn er auf Kosten von 
Psychologie und innerer Wahrheit die Tränendrüsen erregen will, dann 
entsteht in den Zuhörern, soweit sie dem Dichter gutwillig folgen, eine 
Rührung grobstofflicher Art. Wer bei sogenannten Rührstücken weint, 
empfindet die Rührung des wirklichen Lebens. Ein anderer Erfolg tritt 
ein, sobald der Zuhörer die Rührsucht des Dichters bemerkt. Aber 
auch in diesem Falle kann es nur zu widerästhetischen Erregungen kom- 


1 Ich hätte daher auf S.6 f. zu den beiden Möglichkeiten, wie die ästhetischen Grundgestal- 
ten zu gewinnen seien, noch eine dritte hinzufügen können. Zu dem Ausgehen von der Form 
und vom Gehalt gesellt sich als dritte Möglichkeit das Ausgehen von dem subjektiven Gefühl. 
Vor allem in der Rührung tritt diese dritte Möglichkeit zutage. 
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men. Entweder nämlich wird der Zuhörer, obwohl er die Rührsucht des 
Dichters bemerkt, doch zur Rührung genötigt, aber dann ist es widerwil- 
lige Rührung; in die Rührung mischt sich Ärger über sich selbst. Oder 
aber es kommt überhaupt zu keiner Rührung, sondern der Dichter wird 
kühl oder lachend abgelehnt. In keinem Falle also führt die Rührsucht 
des Dichters zu einer künstlerisch reinen Wirkung. 

Es ist eine Tatsache, daß die Rührung, besonders die von Dichtern er- 
zeugte, so überaus häufig ins Grobstoffliche herabsinkt. Diese Tatsache 
hat mancherlei Ursachen. Einmal ist es verhältnismäßig leicht, rührende 
Stoffe und Verwicklungen zu finden. Man braucht nur in das Alltags- 
leben hineinzugreifen. Sodann ist zu bedenken, daß sich die meisten 
Menschen sehr leicht und gerne rühren lassen. Und endlich ist zu be- 
achten, daß auf geringer und mittlerer Bildungsstufe die Rührung als 
ausreichend dafür gilt, daß eine Dichtung schön gefunden und gepriesen 
werde. 

8. Wenn in die Stellung der Rührung im Ästhetischen Klarheit kommen 
soll, so muß folgender Unterschied beachtet werden. Das Gefühl der 
Rührung im ästhetischen Betrachter kann einem Gefühl der Rührung 
im Gegenstande entsprechen (mag es sich um einen Gegenstand der 
Natur oder der Kunst handeln). Die Rührung im Betrachter ist dann 
Nachfühlung der in der objektiven Person vorhandenen Rührung. Es ist 
dies mit kurzem Ausdruck die Rührung der objektiven Art. Faust bei 
Goethe wird durch die Osterglocken und den Östergesang gerührt; die 
Rührung, die den Leser ergreift, vollzieht sich im Anschluß an die von 
der dargestellten Person gefühlte Rührung. Es kann die Rührung des 
Betrachters aber auch ohne eine gleichsam als Vorlage dienende Rührung 
im Gegenstande entstehen. Der objektive Vorgang enthält nichts von 
einem Rührungsgefühl; dennoch ist er so geartet, daß er in dem Betrach- 
ter Rührung erweckt. Es ist dies die Rührung der subjektiven Art. 
Die Gestalt Brakenburgs in Goethes Egmont ist an sich rührender Art. 
Die Rührung des Betrachters entsteht hier nicht im entferntesten im An- 
schluß an eine etwa in Brakenburg oder in Beziehung auf Brakenburg 
stattfindende Rührung. Das bekannte Bild von Delaroche, das die Kinder 
Eduards des Vierten darstellt, die ihren Tod durch Mörderhand ahnen, 
wirkt rührend. In dem dargestellten Gegenstand ist von Rührung nichts 
zu finden. Es liegt Rührung der subjektiven Art vor. 
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Der seelische Vorgang bei der objektiven Rührung muß noch genauer 
betrachtet werden. Enthält der ästhetische Gegenstand ein Gerührtsein in 
sich, so vollzieht sich im Betrachter die Rührung zunächst in der Weise 
eines gegenständlichen Gefühls. Wir fühlen die Rührung in die ge- 
rührte Person ein, beseelen sie mit Rührung. Allein dieses gegenständ- 
liche, in die dargestellte Person eingeschmolzene Rührungsgefühl ist 
noch nicht das, was wir meinen, wenn wir den Betrachter gerührt nennen, 
Diese dem Gegenstand eingefühlte Rührung ist nur die Grundlage für 
das persönliche Rührungsgefühl des Betrachters. Damit nun aber auf 
dieser Grundlage die persönliche Rührung entstehe, muß eine Bedingung 
erfüllt sein. Es kann nämlich Einfühlung von Rührung stattfinden, und 
dennoch braucht der Betrachter persönlich nicht gerührt zu sein. Es ist 
ja möglich, daß uns die Rührung der gegenständlichen Person verächtlich 
oder lächerlich vorkommt. Es kann psychologisch vollkommen berechtigt 
sein, daß ein Erzähler etwa einen rührseligen Familienvater selbst dort, wo 
er männlichen Sinn, ernste Abwehr, strafendes Vorgehen äußern sollte, in 
läppische Rührung dahinschmelzen läßt. In einem solchen Falle wird 
von dem Leser zwar Rührung eingefühlt; allein zu dem subjektiven 
ästhetischen Gefühl des Lesers gehört in diesem Falle nichts von Rüh- 
rung. Denn in dem Leser ist vielmehr das Gefühl herrschend, daß der 
Vorgang, der auf jenen Familienvater rührend wirkt, der Rührung nicht 
wert ist, und daß dieser Weichling Unwillen oder Spott verdient. Soll 
die der gegenständlichen Person eingefühlte Rührung auf den Betrach- 
ter rührend wirken, so muß der Anlaß, der in dem Gegenstande zur 
Rührung führt, dem Betrachter als der Rührung wert erscheinen. 
Auf den Anlaß zur Rührung also kommt es an. Wird dieser Anlaß von 
uns als rührungskräftig empfunden, dann wird auch die durch ihn 
erzeugte Rührung der gegenständlichen Person in dem Betrachter selbst 
Rührung wecken. Jetzt können wir abschließend sagen: die erste — ob- 
jektiv begründete — Art der Rührung besteht nicht etwa lediglich in der 
Einfühlung und Hinausprojizierung der Rührung in die objektive Per- 
son, sondern sie besteht in dem persönlichen Rührungsgefühl des Be- 
trachters, das dadurch entsteht, daß der in dem Gegenstand gegebene 
Anlaß zur objektiven Rührung von dem Betrachter als der Rührung 
wert empfunden wird. 
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g. Jetzt endlich gilt es zu fragen: welche Erfordernisse sind an dem In- 
halte zu erfüllen, wenn Rührung entstehen soll? Was wirkt rührend? 
Da zieht nun vor allem die ungeheure Mannigfaltigkeit dessen, was rüh- 
rend wirkt, unseren Blick auf sich. Geduld und Sanftmut, Entsagung 
und Hochherzigkeit, unverdientes Leiden und ungeahntes Glück, Hilf- 
losigkeit und redliches Bemühen mit geringen Kräften, Treue in schwe- 
ren Tagen und Offenheit einer schuldbewußten Seele, verlegenes Stam- 
meln und wohlgemeinte Begeisterung, gutmütige Beschränktheit und 
schlichte Weisheit — dies Alles kann rührend stimmen. Wo liegen da 
die gemeinsamen Züge? In der Tat besteht das Gemeinsame nur in etwas 
ganz Allgemeinem, in etwas verhältnismäßig Unbestimmtem. 

Köstlin erblickt das Wesentliche des Rührenden im Leidenden. Wenn 
wir das, „womit wir unbedingte Sympathie hegen, gefährdet, bedroht, 
leidend, scheidend sehen‘, dann entsteht Rührung. Wenn Köstlin Recht 
hätte, dann würde es sıch nicht verstehen lassen, wie uns das Lächeln 
eines unschuldigen Kindes, die geduldige Treue eines Freundes, die Güte 
und Gnade eines hochfühlenden Herzens, das überströmende Glücks- 
gefühl eines stillen, bescheidenen Gemütes, der Abendfriede einer Land- 
schaft zu rühren vermögen. Es müßte dann etwa, wie dies Köstlin auch 
wirklich tut,! zu der Erklärung gegriffen werden, daß in diesen und ähn- 
lichen Fällen das Ungesicherte, Schutzlose, in seinem Bestande Bedrohte 
für unser Gefühl maßgebend sei. Das wäre aber eine höchst gezwungene 
Deutung. Das Schutzlose, Gefährdete, Flüchtige ist in diesen Fällen 
höchstens eine Nebenvorstellung. In der Art, wie eine unverdiente Gnade, 
eine stille Treue, der Abendfriede in einem weltentrückten Dorfe ın die 
Erscheinung treten, kommt ein derartiges Mahnen an die Schutz- und 
Bestandlosigkeit überhaupt nicht vor. Und nun soll das Merkmal des Ge- 
fährdeten und Unsicheren sogar maßgebend für den Eindruck sein, 
derart, daß einzig aus diesem Merkmal die so entschiedene Eigenart des 
Rührenden hervorgehen soll! 

Für den richtigen Weg wird es förderlich sein, wenn wir uns vor Augen 
halten, daß Verstandesarbeit, Absicht, bewußtes Verfahren nie Rührung 


wecken. Wo uns klares Überlegen, begriffliches Ordnen, Handeln aus 
1 Köstris, Ästhetik. S.267 ff. 
v.S.Ä.ı1.19 
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Grundsätzen entgegentreten, wo eine Erscheinung ein rationales Aussehen 
hat, also etwa das Gepräge des Regelrechten, Ersonnenen, Gekünstelten, 
Pedantischen trägt, ist kein geeigneter Boden für Rührung vorhanden. 
Freilich können, wie schon die angeführten Beispiele reichlich zeigen, 
hohe geistige und sittliche Vorzüge rührend wirken: von Weisheit, Güte, 
Treue, Edelsinn, Demut kann Rührung ausgehen. Allein was an diesen 
Eigenschaften rührt, besteht nicht etwa in einer rationalen und begriff- 
lichen Seite, die an ihnen wahrzunehmen wäre. Vielmehr würden diese 
Eigenschaften sofort aufhören, rührend zu wirken, wenn an ihnen Lei- 
tung durch Verstand und Bewußtsein, Absicht und Mühe logischen und 
grundsatzvollen Hervorbringens zutage träten. Im Reiche also des ver- 
- nunftmäßig ordnenden Bewußtseins haben wir die inhaltliche Grundlage 
für die Rührung sicherlich nicht zu suchen. 

10. Um das Gemeinsame aller rührenden Inhalte zu finden, hat man sich 
an das Gegenteil des Rationalen, das heißt: an das Naturartig-Geistige, 
das Naive, Unwillkürliche, an das, wenn nicht gänzlich, so doch verhält- 
nismäßig Unbewußte zu halten. Nicht als ob ich behaupten wollte, daß 
alles Naive rührt. Es gibt genug naive Fragen und Antworten, genug 
unbewußte Verrichtungen mit Händen und Beinen, genug unwillkürliche 
Regungen, die uns nicht im entferntesten Rührung einflößen. Vielmehr 
müssen noch zwei wichtige Bedingungen erfüllt sein. 

Erstlich muß das Naturartig-Geistige nach irgendeiner ungewöhnlichen, 
unvermuteten, besonders eigentümlichen Seite in Erscheinung treten, 
derart, daß das überlegene Können des Naturartig-Geistigen im Gegen- 
salze zu Vernunft und Absicht hervorleuchtet. Der Fall muß so liegen, 
daß das Naturartig-Geistige gerade durch das Eigentümliche des vor- 
liegenden Falles in ausgezeichneter Weise, in bemerkenswerter Richtung, 
in überraschendem Grade in die Erscheinung tritt und sich hierdurch 
als dem Vernünftig-Geistigen überlegen erweist. 

Zweitens muß die Natur, welche die Haltung und den Ton des Geistigen 
bildet, als etwas Liebes, Freundliches, Treues, Unschuldsreines, Schlich- 
tes, Gutes gefühlt werden. Vielleicht kann ich dieses Erfordernis am 
besten mit dem zusammenfassenden Ausdruck ‚„stilles Walten‘ be- 
zeichnen. Tritt die Natur in Gestalt dämonischer, wilder, zerstörender 
Leidenschaft zutage, so wirkt dies aller Rührung schroff entgegen. In 
einem Wutausbruch kann sich das Unwillkürliche, Natürliche im Men- 
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schen nach äußerst interessanter Seite hin äußern. Aber die darin zutage 
tretende Natur zeigt das Gegenteil jener genannten Erfordernisse. Wir 
werden erschreckt, aber nicht gerührt. 

Wenn ich sonach die Rührung davon abhängig mache, daß das stille 
Walten des Naturartig-Geistigen sich nach besonders eigentümlicher 
Seite hin offenbart, so ıst dies eine Formel, die auf die verschiedensten 
Fälle paßt. In welcher Gestalt sich auch die Grundlage der Rührung 
zeige: immer ist für das Hervorbringen der Rührung jene Formel das 
‚Maßgebende. Wenn beispielsweise uns ein Kranker rührt, der seine 
schweren Leiden geduldig erträgt, so liegt das Rührende nicht etwa darin, 
daß der Kranke aus Pflichtbewußtsein und Grundsatz seine Ungeduld 
niederhält, sondern darin, daß eine stille, edle, tapfere Seele aus ihrer 
Natur heraus die Leiden ohne Murren und Klagen auf sich nimmt. 
Um so rührender ist der Anblick, je mehr sich in dem geduldvollen Er- 
tragen der Leiden das unwillkürliche, selbstverständliche Wal- 
ten der tapferen Seele zum Ausdruck bringt; je mehr also das über- 
legene Können einer schlicht und einfach sich auswirkenden edlen 
Natur in die Erscheinung tritt. Je mehr man sieht: der Kranke muß sich 
zusammennehmen, sich gewaltsam anstrengen, seine Grundsätze ins Feld 
führen, um so mehr tritt das Rührende zurück, um der Regung der er- 
schütternden Bewunderung Platz zu machen. 

Oder ein anderes Beispiel: eine großmütige Seele rührt uns durch Ent- 
sagung und Aufopferung. Je mehr die Entsagung aus Überlegung und 
Vernunft stammt, um so weniger wirkt sie rührend. Wenn sich dagegen 
in ihr eine große Seele naturnotwendig, einfach, unwillkürlich aus- 
spricht, werden wir gerührt, und zwar in um so höherem Grade, je un- 
gewöhnlicher das ist, was die einfache große Natur leistet, je mehr sie 
hierin alle Vernunft und Logik übertrifft. 

Wie steht es denn nun aber etwa mit dem rührenden Eindruck der Hilf- 
losigkeit? Hier scheint doch vielmehr ein Nichtkönnen der Natur vor- 
zuliegen. Näher betrachtet aber ist es keineswegs das Nichtkönnen als 
solches, worüber wir gerührt sind; sondern unsere Rührung gilt viel- 
mehr dem Umstande, daß sich gerade in dem Nichtkönnen die schlichte, 
unschuldige Natur kund tut. Das Gebiet, auf dem sich Jemand rührend- 
hilflos erweist, gilt uns im Vergleiche mit der schlichten, einfältigen Na- 


tur als verwickelt und künstlich. So haftet der Hilflosigkeit der Schein 
19° | 
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an, daß sie das Walten der einfachen, einfältigen Natur anzeigt. Wo die 
Hilflosigkeit ein Zeichen bloßer Dummheit, strafbaren Ungeschicks, ge- 
wissenlosen Nichtgelernthabens ist, dort flößt sie uns keineRührung ein. 

Es gibt noch viele andere Fälle, die zu unserer Formel nicht zu stimmen 
scheinen. Emsiges Bemühen, pflichteifrige Hingebung kann den Ein- 
druck des Rührenden machen. Hier bezieht sich indessen die Rührung 
nicht auf das unausgesetzte Pflichtbewußtsein, nicht auf die immer neue 
Willensanspannung. Vielmehr ist es der dem emsigen Bemühen anhaf- 
tende Naturton, worauf die Rührung geht. Wir empfangen den Ein- 
druck: hinter dem rührigen Pflichteifer steht eine gute, treue, einfache 
Natur, die nicht anders kann als immer von neuem anzuspornen, die sich 
nicht ermüden, nicht abschrecken läßt. . Die Rührung wächst daher, 
wenn wir sehen, wie trotz der Geringfügigkeit der Erfolge oder trotz der 
Dürftigkeit der zur Verfügung stehenden Mittel sich dennoch der Eifer 
ungeschwächt erhält. Dann nämlich scheinen die Bemühungen aus einer 
schier unerschöpflichen Fülle guter, treuer Natur zu fließen. 

Soviel ich sehe, läßt sich die Rührung in allen Fällen zwanglos auf 
jene Formel bringen. Es kommt nur darauf an, nicht an der Oberfläche 
haften zu bleiben, sondern nach dem, was an dem jeweiligen Falle das 
wirklich Rührende ist, zu forschen. Man könnte erwidern: wenn jene 
Formel Recht hätte, so wären zur Rührung schwierige Überlegungen, 
feine begriffliche Unterscheidungen erforderlich; echte Rührung sei 
aber doch auch dem gänzlich Ungebildeten geläufig. Wollte ich mit 
den gegebenen Darlegungen wirklich sagen, daß man den Begriff vom 
stillen Walten des Naturartig-Geistigen gefaßt haben müsse, um in Rüh- 
rung geraten zu können, so würde ich freilich eine Abgeschmacktheit 
vertreten. Ich meine natürlich hier, wie überall, die Sache nur so, daß 
das, was ich begrifflich auseinanderlege, von dem ästhetischen Betrach- 
ter nur in der Weise dunklen Gefühls geleistet zu werden brauche. Es 
hat nun aber auch der gemeine Mann ein sicheres Gefühl für das, was 
schlichte, treue, gute, reine, unschuldsvolle Natur ist. Und um so leich- 
ter wird er dieses Gefühl betätigen, je mehr es sich um solche Fälle 
handelt, denen jener Naturton in auffallender, ungewöhnlicher Weise 
und in besonderem Grade anhaftet. So aber verhält es sich ja in den 
rührenden Gegenständen. Es ist also auch bei dem gemeinen Mann der 
Boden für das Entstehen von Rührung vorhanden. 
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Noch sei ausdrücklich bemerkt, daß nach der hier entwickelten Auf- 
fassung auch die landschaftliche Natur Gegenstand der Rührung wer- 
den kann. Selbstverständlich gilt dies nicht von der physikalisch-che- 
misch aufgefaßten Natur. Sondern es kommt darauf an, daß in die 
Natur ein Naturartig-Geistiges eingefühlt werde. Sobald uns eine Land- 
schaft in besonderem Grade dazu auffordert, eine unschuldsvolle, schlichte 
Seele ın sie einzufühlen ; sobald wir die Natur mit dem Gefühl anblicken: 
wie ist doch Alles in ihr so friedevoll, so mit sıch eins, so frei von Zweifel, 
Irrtum, Sünde und Laster! — dann nimmt unsere Naturbetrachtung die 
Färbung der Rührung an. Großartige, romantische, glanzvolle, schmuck- 
reiche Landschaften sind hierfür nicht geeignet; viel eher Landschaften 
von anspruchsloser, ja dürftiger Art, Landschaften, die zum stillen Ge- 
müt sprechen. Der Vierwaldstätter See vermag weit weniger rührend zu 
wirken als etwa ein Zusammen von Fichtenwald und Haide im Fichtel- 
gebirge. Aus den Landschaften der Worpsweder, Thomas, Steinhausens, 
Hans von Volkmanns wird man leicht viele Beispiele finden. Aber auch 
feierliche Landschaften können rührend stimmen: ich denke etwa an das 
Paradies, wie es Ludwig von Hofmann in einem Bilde des Leipziger 
Museums gemalt hat. 

Wenn es nun auch unrichtig ist, das gemeinsame Wesen alles rührenden 
Inhalts in Leiden, Hilflosigkeit, Ungesichertheit, Schutzbedürftigkeit zu 
setzen, so besteht doch zweifellos eine ganz besonders enge Beziehung 
zwischen dem Rührenden und den leidenden Zuständen. Und das ist 
auch nach der hier entwickelten Grundbestimmung des rührenden Inhalts 
durchaus verständlich. Denn das stille, treue, unschuldsreine Walten des 
Naturartig-Geistigen findet eine besonders günstige Stätte auf dem Boden 
leidender Zustände. Rührung geht daher ganz besonders häufig von dem 
Verhalten der Menschen im Erleben von Leid und Trübsal, in Gefahr 
und Hilflosigkeit aus. 

ıı. Es bleibt noch übrig, die Verbindung herzustellen zwischen der so- 
eben gegebenen inhaltlichen Bestimmung und der vorhin dargelegten 
Charakterisierung des subjektiven Eindrucks. Wie kommt es, daß das 
stille Walten eines Naturartig-Geistigen unser Inneres zu lösen, zu er- 
weichen vermag? 

Dies zwar ist ohne weiteres verständlich, daß stilles Naturwalten keine 
tapferen, unternehmenden, kämpfenden Gefühle zu erzeugen vermag. 
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Aber von dem Fehlen solcher Gefühle bis zu dem Gefühl des Dahin- 
schmelzens und Weichwerdens ist noch ein großer Schritt. Sehe ich 
richtig, so muß man jenen Zusammenhang so auffassen. 

Angesichts des betonten Hervortretens der stillen, treuen, unschulds- 
vollen, schlichten Natur überkommt uns das — wenn auch dunkle — 
Gefühl, daß alle unsere Vernunft und Bildung, all unser Wissen und 
Verstehen, unsere ganze Kultur und Verfeinerung zurücktreten und ver- 
stummen muß, daß Alles, worauf wir stolz sind und pochen, in Nichts 
schwindet, daß alle unsere Errungenschaften und Fortschritte, gegen die 
stille, schlichte, sichere Natur gehalten, beschämt weichen müssen. 
Unsere Bewußtseinshöhe fühlt sich erschüttert, unser Vernunftstolz gerät 
ins Wanken. Wie ist die unbewußte Natur — so fühlen wir — doch 
reiner, sicherer, treuer als der vernunftgeklärte Geist. 

So etwa würde ich das Gefühl bezeichnen, aus dem heraus sıch an- 
gesichts des stillen Naturwaltens die Lösung und Erweichung unseres 
Innern vollzieht. Auch der gewöhnliche Mensch, der von diesen ver- 
wickelten Verhältnissen keine Vorstellung hat, vermag doch das von mir 
Beschriebene dunkel zu fühlen. Denn auch er fühlt sich als Vernunft 
und Selbstbewußtsein, und gegenüber dem stillen Naturwalten kommt 
dieses Gefühl besonders heraus. 

Jetzt erhält auch der Lust- und Unlustcharakter der Erweichung, der 
schon unter Nummer 2 behandelt wurde, einen tieferen Hintergrund. Die 
in der Rührung liegende Lust wurde dort auf die Belebung und Er- 
leichterung zurückgeführt, als die wir die Lösung unseres Inneren spüren. 
Jetzt kommt noch das Tiefere hinzu, daß wir uns in dem Zustande der 
Lösung unseres Inneren der guten, lieben Natur, ihrer Unschuld und 
Schlichtheit und Treue genähert fühlen. Es ist uns, als wären wir von der 
Last der Kultur, von den Anmaßungen der Vernunft, von den Gefahren 
der Verfeinerung des Bewußitseins befreit und in inniger Fühlung mit 
der einfachen, warmen Natur. Und ebenso hat jetzt die der Rührung an- 
haftende Unlustfärbung eine Vertiefung erfahren. Früher sagte ich: die 
Schwächung des Lebensgefühls als solche führt Unlust mit sich. Jetzt 
kommt folgender Zusammenhang dazu: indem wir uns der stillen Natur 
genähert fühlen, sind wir damit doch zugleich von dem, was den Vor- 
zug, die Ehre, die Bestimmung unseres Wesens ausmacht, herabgeglitten. 
Wir sind eben doch Vernunft, wir fühlen uns als hinausragend über die 
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Natur. Wenn nun auch dort, wo Rührung entsteht, die Vernunft und 
Kultur im Nachteil gegenüber der Natur sich befinden, gleichsam durch 
diese in Schatten gestellt sind, so ist doch ein Zurückweichen von Ver- 
nunft und Kultur so etwas wie ein Herabsinken, wie ein Abgehen von 
dem, was Vorzug und Ziel unseres Wesens bildet, und wird daher als 
von Unlust begleitet gespürt. 

Damit hätte ich, soviel ich sehe, das Wesen der Rührung nach allen 
Seiten dargelegt. Man sieht: die Rührung ist eine Erregung, die ganz be- 
sonders tief in den Grundbau der menschlichen Natur hinabreicht. Sie 
hängt aufs innigste mit den prinzipiellen Gegensätzen in der Stellung 
und Entwicklung des menschlichen Seelenlebens zusammen. Oft behan- 
delt man in der Ästhetik die Rührung, indem man nur an ihre trivialen 
Formen denkt, mit Geringschätzung. An und für sich bedeutet das Rüh- 
rende eine ungeheure Bereicherung und Vertiefung des Ästhetischen. 
Es ist ein echt- und vollmenschlicher Ton, der durch die Rührung in das 


ästhetische Genießen kommt.! 
IV 
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12. Ich hatte die schroffe und die weiche Rührung unterschieden. Es 
waren dies kurze Namen für einen Unterschied, der sich auf die Grund- 
lage bezieht, auf der die Lösung des Gemütes vor sich geht. Das heißt: 
der Einteilungsgrund betraf dort die Festigkeit und Spannung, zu der 
die Lösung ım Kontrast steht. Jetzt ist auf einen Unterschied, der mit 
jenem nicht verwechselt werden darf, hinzuweisen. Ich stelle jetzt die 
herbe und die gewöhnliche Rührung einander gegenüber. 

Herb nenne ich die Rührung dann, wenn bei aller Lösung des Inneren 
das Ich sich doch gleichsam in Händen behält, seinen Untergrund und 
Kern als nicht völlig in Weichheit aufgegangen spürt. Mit genauem Aus- 
druck liegt das Eigentümliche der herben Rührung darin, daß wir bei 
aller Weichheit dennoch die Gewißheit der Möglichkeit, fest und 
stark zu sein, fühlen. Die Bedingung der Festigkeit ist uns, so fühlen 
wir, nicht abhanden gekommen. Damit hängt zusammen, daß wir uns 
der herben Rührung nicht schämen. Wir fühlen die Erweichung als 


1 Dies hebt auch Zeısıne hervor (Ästhetische Forschungen $ 357). In der Hauptsache freilich 
ist die Behandlung des Rührenden bei Zeising, trotz zahlreicher eindringender Bemerktingen, 
ein Beispiel für fehlgreifenden Tiefsinn. 
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etwas, was in der Ordnung ist, was in dem vorliegenden Falle echt 
menschlich ist. Die schroffe Rührung hat, wie wir sahen, zu ihrer Vor- 
ausseizung den Zutand der Verhärtung; die herbe Rührung dagegen 
besteht, mag solche Verhärtung vorausgegangen sein oder nicht, darin, 
daß wir in und mit der Erweichung zugleich die Fähigkeit spüren, uns 
fest und stark aufrichten zu können. Von der schroffen Rührung sahen 
wir, daß sie normalerweise beim ästhetischen Betrachter nicht vorkommt. 
Die herbe Rührung dagegen kann sich im ästhetischen Genießen ge- 
radeso wie im gewöhnlichen Leben entwickeln. 

Gewöhnliche Rührung finde ich dort, wo das Ich in seine Erweichung 
einfach aufgeht, wo also jene Gewißheit, die Fähigkeit zum Starksein be- 
‘halten zu haben, als Einschlag der Rührung nicht vorkommt. Auch diese 
gewöhnliche Rührung braucht keineswegs ins Weichliche zu fallen. Sie 
ist eine wohlberechtigte Gefühlsäußerung des ästhetischen Betrachters. 
Freilich ist bei der gewöhnlichen Rührung die Gefahr des Weichlichen 
und Schlaffen und damit der stofflichen Vergröberung größer als bei 
der herben Rührung. Eine künstlerische Darstellung, die herbe Rührung 
zu erwecken weiß, steht daher nach dieser Seite hin höher als eine, 
die nur gewöhnliche Rührung hervorruft. Auch fällt die gewöhnliche 
Rührung keineswegs mit dem, was ich weiche Rührung genannt habe, 
. . zusammen. Die gewöhnliche Rührung kann auch aus jener „schroffen“ 
Voraussetzung, aus Verhärtung und Erstarrung, hervorgehen. Ein ver- 
steinertes Gemüt kann unter Umständen in fassungslose Auflösung da- 
hinschmelzen, ın haltlose Weichheit zerfließen. 

Wenig freundlich ist Lipps gegen die Rührung gestimmt. Er überträgt 
das Weichliche und Schlaffe des Rührstücks auf das Wesen der Rüh- 
rung. Er spricht so, als gäbe es nur entweder starkes, männliches Wol- 
len und Kämpfen oder süßliches Zerfließen. Er verkennt die weiche, 
widerstandslos hinschmelzende, sentimentale Art des Fühlens ın ıhrer 
menschlichen Tiefe und Berechtigung. Und so gilt ihm denn die Rüh- 
rung in Bausch und Bogen als ein „salzloses‘‘, „knochenloses‘‘ Miterleben, 
das aus dem ästhetischen Verhalten auszuschließen sei.! 

13. Seine bestimmiere Ausgestaltung erhält das Rührende durch seine Ver- 
bindung mit anderen ästhetischen Typen. Freilich sind nicht alle Typen 
gleich geeignet für die Verknüpfung mit dem Rührenden. Es kommt hier- 


I Lıirrs, Die ästhetische Betrachtung und die bildende Kunst, S.52 ff. 


IV. ARTEN DES RÜHRENDEN 297 


bei vor allem darauf an, ob die bestimmte ästhetische Gestaltung einen 
günstigen Boden bildet für die Entfaltung unschuldsvoller echter Natur. 

Dies gilt in besonders hohem Grade vom Anmutigen. Das Rührend- 
Anmutige beruht auf einer tiefbegründeten Verwandtschaft beider 
Typen. Die schöne Seele, die den Kern der Anmut ausmacht, ist gleich- 
gewichtsvolle Ineinanderbildung von Sinnlichem und Geistigem, sie ge- 
hört also dem Bereiche des Naturartig-Geistigen an, ja sie zeigt das 
Naturartig-Geistige gerade in seinem stillen Walten, also nach der Rich- 
tung hin, die dem Rührenden eigentümlich ist. Daher wirkt das An- 
mutige in allen den Fällen rührend, wo eben dieses stille Walten des 
Naturartig-Geistigen in besonders betonter, eigenartiger, merkwürdiger 
Weise, in seinem überlegenen Können gegenüber aller Vernunft und Ab- 
sicht fühlbar wird. Ein großer Teil des Anmutigen fällt daher unter das 
Rührende, sei es daß es ausgesprochen rührend ist, sei es daß es nur 
einen leisen Anklang hiervon enthält. Ja ıch kann mir vorstellen, daß es 
zartfühlende Scelen gibt, die jede anmutige Erscheinung mindestens in 
leisen Grade rührend anspricht. So sagt Wilhelm von Humboldt, daß 
die Vollendung und Harmonie des Schönen sich durch ‚Ruhe und Rüh- 
rung‘ offenbare. Und die rührende Wirkung begründet er mit dem Hin- 
weise darauf, daß „es immer das Herz mit Wehmut ergreift, so oft wir 
in eine gewisse Tiefe der Natur oder der Menschheit blicken‘.t Insofern. 
Humboldt mit dem, was er schön nennt, an das Anmutige gedacht hat, 
gehört diese seine Behauptung hierher. x 
Dickens ist ein Meister der rührenden Anmut. Ich erinnere nur an die 
Gestalten von Klein-Emily und Agnes in David Copperfield. Aus Turgen- 
jeffs Frühlingswogen hat sich mir Gemma, aus Tolstojs Anna Karenina 
die sich mit dem prächtigen Lewin in Liebe zusammenfindende Kitty, 
aus Luckas Roman Tod und Leben die von Frühlings- und Waldluft 
umwehte Fri als rührend anmutig eingeprägt. Der Gestalt der Leonore 
ın Beethovens Fidelio soll nicht vergessen werden. Die glaubensvolle, 
kühn wagende Treue der jungen Gattin ragt freilich auch weit ins Er- 
habene hinein. Dies hindert aber nicht, daß Leonore in manchen Szenen 
den Eindruck des Rührend-Anmutigen macht. Überaus häufig ıst an- 
mutigen Iyrischen Gedichten ein Hauch von Rührung zugemischt. Ich 


i WırneLm von Humsouotr, Über Goethes Hermann und Dorothea, Abschnitt ıı (Werke 
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erinnere an Goethes Schäferlied oder an Heines Gedicht ‚Du bist wie 
eine Blume‘. Im allgemeinen darf man sagen: wo die anmutige Gestalt 
von Liebe, Hingebung und Güte überströmt, in geduldigem Ertragen 
oder treuem Entsagen Ungewöhnliches leistet, dort vereint sich die An- 
mut mit rührender Wirkung. 

I4. Aber auch das Sinnlich- und das Geistig-Ästhetische können sich 
mit dem Rührenden verbinden. Es besteht hier zwar keine solche innere 
Verwandtschaft wie ın dem eben besprochenen Falle; aber es ist doch 
ganz wohl möglich, daß das stille Walten der Natur sich in den Formen 
des Sinnlich- und Geistig-Ästhetischen äußert. Von den beiden Arten 
des Sinnlich-Ästhetischen, dem Derben und dem Reizenden, ist das Derbe 
weit mehr für Rührung geeignet. Gute, schlichte, treue Natur nimmt 
gern die Gestalt der Ungebärdigkeit und Urwüchsigkeit an. Ja das Rüh- 
rende tritt in diesem Falle mit ganz besonderer Betonung und Wirkung 
hervor. Unter der rohen Außenseite verbirgt sich vielleicht ein goldenes 
Herz. Diese Gegensätzlichkeit gibt der Rührung eine besondere Färbung. 
Goethes Götzdrama zeigt die Treuherzigkeit unter rauher, ungefüger 
Hülle nicht nur in der Person des Helden, sondern auch in einer Anzahl 
anderer Gestalten. Die Bühne weist unzählige Gestalten auf, die diese 
Art von Rührung hervorbringen. Dagegen ist die Unterart des Derben, 
die ich das Üppige nannte, naturgemäß mit Rührung nur schwer ver- 
träglich. Wenn Buhlerinnen — wie so oft ım französischen Drama — 
rührend wirken, so tun sie dies nicht als üppige Buhlerinnen, sondern 
als sentimentale, in Gefühlen sich spiegelnde Sünderinnen. 

Auch das ganze Gebiet des Reizenden ist für rührende Wirkungen nicht 
günstig. Das Reizende besteht in verfeinerter, beweglicher, vielleicht gar 
überreizter Sinnlichkeit. In solchem Elemente vermag sich stilles, schlich- 
tes Naturwalten nur schwer und unvollkommen zu entwickeln. Aber in 
gewissem Grade ist dies doch möglich. Und so findet man denn auch in 
der Tat Rührend-Reizendes. Als ein Beispiel schwebt mir die Frou-Frou, 
wenigstens in der Art, wie sie Sarah Bernhardt dargestellt hat, vor Augen. 
Was das Geistig-Ästhetische betrifft, so könnte man glauben, daß sein 
Wesen mit dem Rührenden in Widerspruch stehe, da doch der Über- 
schuß des Geistigen das schlichte, naive Walten der Natur ausschließe. 
Man hat indessen zu bedenken, daß der Überschuß an Geist keineswegs 
notwendig begriffliches Denken und vernunftbestimmtes Wollen bedeu- 
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tet, sondern daß-auch Überfülle an Gefühl, Gemüt, Phantasie, an an- 
schaulichem, gefühlsmäßigem, phantasiebeflügeltem, intuitivrem Denken 
und an gemütsbewegtem Wollen hierher gehört. In allen diesen Rich- 
tungen kann sich aber, auch wenn die Sinnlichkeit nicht stark entwickelt 
ist, jener naive; stille Naturdrang zeigen, der die Grundlage des Rühren- 
den bildet. Ein einseitiger Innerlichkeitsmensch, der an schwernehmen- 
dem, melancholischem Gemüte krankt, kann uns wie gequälte Unnatur 
berühren, aber in anderen Fällen erscheint diese seine einseitig entwik- 
kelte Innerlichkeit als naiver, schlichter Ausdruck einer von Natur eben 
nach dieser Richtung hin angelegten Seele. Ja auch begriffliches Denken 
kann den Eindruck des Rührenden machen. In der pedantischen Gelehr- 
samkeit eines vertrockneten Magisters kann sich eine rührend treue Seele 
äußern. Ich erinnere an Quintus Fixlein bei Jean Paul. 

Wenn sich mit dem Geistig-Ästhetischen Rührung verbindet, so haftet 
ihr eine ähnliche Betonung an wie der vorhin erwähnten Rührung der 
derben Art. Dort sagten wir: hinter roher, grobsaftiger, vielleicht un- 
geschlachter Außenseite blickt die gute, liebe, treue Natur hervor. Eine 
ähnliche Gegensätzlichkeit verleiht dem Rührenden der geistig-ästhe- 
tischen Art eine eigentümliche Färbung. Hinter einer dürftigen, kargen, 
dünnen Sinnlichkeitsschicht entdecken wir echte, gute Natur. 

Das Geistig-Ästhetische schied sich uns in das Sinnlich-Karge und in das 
Sinnlich-Zarte. Wie überaus häufig das Karge mit rührendem Charakter 
zu finden ist, kann man ermessen, wenn man bedenkt, daß zwei so grund- 
verschiedene Gestalten wie etwa Frenssens Jörn Uhl und Rostands Cy- 
rano hierher gehören. Ich will natürlich nicht behaupten, daß diese bei- 
den Personen überall, sondern nur daß sie in gewissen Szenen rührend 
wirken. Auch darf man bei Cyrano nicht an die künstlerische Behand- 
lungsweise Rostands denken (denn diese zeigt das Gegenteil von karger 
Art), sondern nur an den Charakter, den der Dichter dem Cyrano gibt. 
Und dieser hat bei aller Beredsamkeit und Gewandtheit doch etwas 
keusch Verschlossenes. Das Zarte der rührenden Art wiederum kann man 
sich durch Gocthes Mignon-Gestalt nahe rücken lassen. An Mignon er- 
innert der Knabe „Erwin“ in Eichendorffs Dichtung „Ahnung und 
Gegenwart‘. Auch dieses als Knabe verkleidete Mädchen mit seiner stıll 
leidenden heißen verschlossenen Seele erscheint wie ein Traumgebilde 
der ahnungsschwangeren unschuldstiefen Natur. 


—— 
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15. Aber auch das Erhabene kann rührend werden. Wo freilich sich die 
übermächtige Kraft in heftiger, wilder Erregung befindet, :wo sie sich 
in tapferer, kühner Männlichkeit oder in majestätischer Ruhe oder in 
üppiger Prachtentfaltung äußert, dort sind die Bedingungen für das 
Entstehen von Rührung nicht erfüllt. Wohl aber ist dies dort der Fall, 
wo die übergroße Kraft sich in der Weise stiller, kindlicher, unschulds- 
voller, tiefer Natur entfaltet. Unschuldsvolle Größe, aus reinem Herzen 
stanımende Hoheit, anspruchsloses Überragen werden als rührend em- 
pfunden, mögen nun diese Eigenschaften sich im Erdulden, Entsagen, 
Vergeben, 'Trösten, im Beglücken durch Liebe oder sonstwie äußern. 
Aus der ungeheuren Fülle des Rührend-Erhabenen hebe ich Maria Stuart 
und Wallenstein vor ihrem Ende, Nathan bei Lessing, Hans Sachs bei 
Richard Wagner, besonders im dritten Akt, Emanuel im Hesperus, den 
Vater Spener im Titan heraus. 
Auch das Rührend-Erhabene stellt eine durch Gegensätzlichkeit in eigen- 
artiger Weise schattierte Verbindung dar. Die Übergröße der Kraft und 
das stille Naturwalten heben sich gegensätzlich ab und beleben sich luier- 
durch wechselseitig. Oder subjektiver ausgedrückt: mit der Steigerung 
und Erstarkung unseres Selbstgefühls, die dem Erhabenen als solchem 
entspricht, verbindet sich die dem Rührenden entsprechende Lösung und 
Erweichung unseres Inneren. 
Von der Verbindung des Rührenden mit Tragik, Komik und Humor wird 
bei Betrachtung dieser Gestaltungen die Rede sein. 
16. Noch auf eine besondere Verknüpfungsweise des Rührenden ist hin- 
zuweisen. Vor allem ın der erzählenden und dramatischen Dichtung 
_ nimmt das Rührende oft die Stelle am Ende einer Verwicklung, einer 
Spannung, eines Konfliktes ein. Der Ausgang der Unausgeglichenheiten, 
Reibungen, Kämpfe, sagen wir kurz: des Konfliktes charakterisiert sich 
durch die Eigenschaft des Rührenden. Hierdurch erhält der Konflikt ein 
durchaus eigentümliches Gepräge. Es tritt hierdurch, wie auch sonst der 
Konflikt verlaufen mag — ob tragisch oder einfach-ernst oder ko- 
misch —, in jedem Falle eine Milderung ein. Das Rührende verbreitet 
über den Konflikt eine ausgleichende, versöhnende Wirkung. Hierin be- 
steht die für die Dichtung wichtigste Leistung des Rührenden. Ich will 
diese Verbindung kurz den rührenden Konflikt nennen. 
Der rührende Konflikt kann sowohl durch die objektive wie durch die 
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subjektive Rührung zustande kommen. Das heißt: der Konflikt löst sich 
entweder dadurch, daß er in die Rührung einer oder mehrerer dabei be- 
teiligter Personen ausläuft; oder aber er löst sich durch eine solche Mil- 
derung, die, ohne objektiv in Rührung zu bestehen, in dem Be- 
trachter Rührung wirkt. Ein Beispiel für den ersten Fall ist Coriolan: 
dieser eherene Held wird durch das Flehen seiner Mutter bis zu Tränen 
bewegt und so zum Aufgeben seiner feindseligen Absichten gegen Rom 
bestinmt. Hier ist die objektive Rührung vorhanden. Oder um ein Bei- 
spiel für unechte, wohlfeile Rührung zu nennen: in dem einst auf allen 
Bühnen gegebenen Drama von Kotzebue ‚„Menschenhaß und Reue‘ wer- 
den die hart widerstrebenden Affekte in den Gemütern der beiden ge- 
trennten Gatten schließlich doch erweicht, und von Rührung überströ- 
mend sinken sich der verzeihende Gatte und die reuige Sünderin in die 
Arme. Wenn dagegen Antigone ihren Todesweg geht, so wirkt dies in 
hohem Grade rührend, ohne daß Antigone selbst sich in Rührung 
befindet. 

Der in Rührung auslaufende Konflikt zeigt uns hinsichtlich seiner Ent- 
faltung und Abgeschlossenheit weitgehende Verschiedenheiten. Die bei- 
den äußersten Fälle bestehen in Folgendem. Die Rührung schließt — das 
ist der eine Fall — einen Konflikt ab, der den Gesamtgegenstand einer 
Dichtung bildet, der eine Dichtung ausfüllt. Lessings Nathan, Schillers 
Maria Stuart, Goethes Goetz, Wagners Lohengrin und Tristan, Haupt- 
manns Hannele und Armer Heinrich sind Beispiele von Dramen, in 
denen der Gesamtkonflikt in Rührung ausläuft. Aus der erzählenden 
Dichtung mag Staels Corinna als Beispiel gelten: die unglückliche, durch 
die Untreue Lord Nelvils zu Tode getroffene Corinna stirbt in Rührung 
dahin. Puccinis Oper ‚Madame Butterfly‘ läuft in unendliche, zartesie 
Rührung aus. In dem anderen Falle bildet der in Rührung mündende 
Konflikt nur ein Glied, vielleicht nur ein kleines oder kleinstes Glied 
in dem Gesamtverlaufe des Konfliktes, der die Dichtung ausfüllt. Faust, 
im Begriffe, die Giftschale an den Mund zu führen, erfährt durch die 
Österglocken und den Ostergesang eine süße Lösung seines dumpfen Ge- 
mütes. Im zweiten Akt der Walküre wird Brünnhilde durch das Flehen 
Siegmunds erweicht. In diesen beiden Beispielen handelt es sich um 
einen verhältnismäßig kleinen Entwicklungsabschnitt im tragischen Ge- 
samtverlaufe. 


302 DREIZEHNTES KAPITEL! DAS RÜHREND-ÄSTHETISCHE 


Die wichtigste Gliederung des rührenden Konfliktes ergibt sich unter 
dem Gesichtspunkte des Tragischen und Komischen. Nur muß man zum 
Tragischen und Komischen noch das Ernste als das Gebiet hinzufügen, 
in dem schwere Konflikte eine nichttragische, gute, versöhnliche Lösung 
finden. Ja der ernste Konflikt ist der Schauplatz, auf dem das Rührende 
so recht zu Entfaltung und Bedeutung kommt. Hier ist das Rührende 
nicht bloß Begleiterscheinung wie dort, wo der Konflikt eine tragische 
oder eine komische Behandlung und Lösung findet, sondern hier liegt 
die Sache so, daß die Lösung des Konfliktes geradezu in dem Entstehen 
der Rührung ihren Kern haben kann. Die Konflikte zeigen hier weder 
jene Unerbittlichkeit und Gefährlichkeit, daß ein tragischer Ausgang 
unvermeidlich würde; noch auch sind sie so leichtwiegend, daß sie ko- 
misch behandelt werden könnten. Sondern sie halten sıch in einer Mitte, 
für welche die Rührung so recht die Herbeiführung der Lösung bedeutet. 
Hier darf man von dem im engeren Sinne rührenden Ausgang eines 
Konfliktes reden. Von dem ernsten Konflikt werde ich bei Gelegenheit 
des Tragischen handeln. 

17. Mit der Rührung pflegt die Wehmut zusammen genannt zu wer- 
den, ja zuweilen werden Rührung und Wehmut als gleichbedeutend ge- 
nommen. Dies ist unrichtig. Die Rührung kann sich mit Wehmut paa- 
ren, und dies geschieht überaus oft; aber es gibt auch Rührung ohne 
Wehmut. | 

In der Wehmut bildet stets ein unlustvolles Verhalten die Grundlage. 
Wehmut ist sanfte Trauer, jedoch sa, daß der trauererregende Gegen- 
stand, insofern er Trauer erweckt, doch zugleich auch eine Quelle sanf- 
ter Lust ist. Wir trauern um die verlorene Geliebte; aber mit der Gewiß-_ 
heit, sie verloren zu haben, verbindet sich zugleich die beglückende Ge- 
wißheit, sie einst besessen und lange Zeit ihre Liebe genossen zu haben. 
Mit der Trauer verschmilzt süße Lust, ja Seligkeit. Oder: ich entsage 
einem Glücke, das ich hätte ergreifen können; zugleich aber erfüllt mich 
diese meine Entsagung als gute, selbstlose Tat mit stiller Befriedigung. 
So verschmelzen auch hier Trauer und Befriedigung zu Wehmut. 

Man sieht: die Verschmelzung von Lust und Unlust vollzieht sich in der 
Wehmut in ganz anderer Weise als in der Rührung. Hier bildet die 
Grundlage die in der Erweichung und Lösung unseres Inneren liegende 
Belebung und die hiermit verknüpfte Lust. Die Unlust kommt nur als 
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Zusatz vor, indem die Erweichung zugleich als Schwächung unseres Selb- 
stes gespürt wird und insofern Unlust mit sich führt. Die Rührung als 
solche ist also nicht der Wehmut gleichzusetzen. 

Wohl aber kann sich die Rührung mit Wehmut verbinden, und es ge- 
schieht dies überall dort, wo der Gegenstand der Rührung durch seinen 
besonderen Inhalt geeignet ist, Wehmut zu erwecken. Wehmutsvolle 
Rührung entsteht daher beispielsweise dort, wo die Trauer der Vergäng- 
lichkeit ın schlichtem Volksliede ertönt, oder wo uns vom Dichter edle 
Entsagung geschildert wird. Hier hat die Rührung einen wehmutsvollen 
Gegenstand zu ihrem besonderen Inhalt. Durch diesen besonderen In- 
‘halt geschieht es, daß mit der Rührung als solcher das Gefühl der 
Wehmut verschmilzt. In anderen Fällen aber tritt zur Rührung nichts 
von Wehmut hinzu. Wenn wir eine treue Seele von unerwarteten Glücks- 
gefühlen überströmen oder einen hochherzigen Menschen Liebe spenden 
schen, so trägt die Rührung keineswegs das Gepräge der Wehmut. Aber- 
auch wenn Jemand über einen Kranken, der seine schweren Leiden ge- 
duldig erträgt, gerührt ist, wäre es unzutreffend, diesen gerührten Zu- 
stand als wehmutsvoll zu charakterisieren. 


Vierzehntes Kapitel 


DAS TRAGISCHE IN SEINEN ALLGEMEINEN ZUEGEN 
N 


GRUNDLEGENDE BESTIMMUNGEN 


I. Durch die letzten Betrachtungen über die Natur des Rührenden wur- 
den wir schon mit dem Gebiet der menschlichen Kämpfe in Berührung 
gebracht. Nun haben wir in die Erörterung derjenigen ästhetischen 
Grundgestalten einzutreten, deren Wesen geradezu durch die Art der 
menschlichen Konflikte bestimmt wird. Ich darf, indem ıch einen Aus- 
druck Hartmanns übernehme, den „konfliktlosen“ die „konflikthaltigen“ 
Typen entgegensetzen. Zu den konflikthaltigen gehören das Tragische, 
der nichttragisch-ernste Konflikt, das Komische und der Humor. Alle 
bisher behandelten Gestaltungen sind ihrer Natur nach konfliktlos; sie 
erhalten ihre Eigenart nicht von dem Widerstreit und den Kämpfen her, 
deren Schauplatz die Menschheit ist. Nur das Rührende bildet einen ge- 
wissen Übergang von den konfliktlosen zu den konflikthaltigen Grund- . 
gestalten. 

Inden: ich mich dem Tragischen zuwende, betrete ich ein Gebiet, das 
ich in meiner „Ästhetik des Tragischen‘ (4. Auflage 1923) mit all der 
Ausführlichkeit behandelt habe, die mir für eine Sonderdarstellung er- 
forderlich erschien. Ich darf mich daher im Hinblick und unter Beru- 
fung auf jene Darlegungen hier kürzer fassen, als es die Natur dieses so 
hervorragend wichtigen Gegenstandes sonst fordern würde. Besonders 
was die verschiedenen Arten des Tragischen angeht, werde ich mich, wie 
auch in den Beispielen, sparsam verhalten. Dagegen werde ich die allem 
Tragischen gemeinsamen Züge hier deutlicher herauszustellen und zu - 
strafferer Einheit zu bringen trachten, als dies in der Ästhetik des Tra- 
gischen, die aus der Betrachtung der überreichen Fülle der Erscheinun- 
gen herausgewachsen ist, naturgemäß möglich war. 

2. Die Lehre vom Tragischen ist ein Kapitel der Ästhetik, das wohl am 
meisten in Abhängigkeit von Metaphysik behandelt zu werden pflegte. 
Viel mehr als bei Anmut oder Erhabenheit zeigt sich beim Tragischen das 
Bemühen, das Absolute, das Göttliche, den „Weltprozeß“, das Verhältnis 


I. GRUNDLEGENDE BESTIMMUNGEN 305 


des Unendlichen zum Endlichen und andere metaphysische Potenzen 
zur Grundlage des Begreifens zu machen. 

Dies gilt insbesondere von Schelling, Hegel und den Ästhetikern, die sich 
um diese beiden gruppieren. Ich greife Schelling heraus. Bei ihm bildet 
die Identität von Realem und Idealem, in der er das Absolute sieht, auch 
das Wesen des Tragischen. Das Tragische ist das aus dem Widerstreit 
von Notwendigkeit und Freiheit sich ergebende Gleichgewicht beider. 
Und unter Notwendigkeit und Freiheit versteht er nicht menschliche Ver- 
hältnisse, sondern absolute Wesenheiten, die das Ewige in Allem sind. 
Alles Empirische soll in der Tragödie nur als Werkzeug und Stoff des 
Absoluten erscheinen. Kurz, das Tragische wird von ihm völlig ent- 
menschlicht und in ein Spiel absoluter Wesenheiten aufgelöst. Ähnlich 
verhält es sich bei Solger, Zeising, Krause. Bei Hegel findet zwar keine 
so starke metaphysische Verdünnung des Tragischen statt; aber die Auf- 
fassung vom Tragischen ist doch auch bei ihm, und selbst bei Friedrich 
Vischer, metaphysischer Art. Nach Vischer kommt im Tragischen die ab- 
solute Idee, das absolute Subjekt ausdrücklich zur Darstellung.? 

Aber auch Schopenhauer und die von ihm ausgehenden Ästhetiker geben 
dem Tragischen von vornherein eine metaphysische Grundlage. So sieht 
beispielsweise Julius Bahnsen die Wurzel des Tragischen ın der ver- 
söhnungslosen Selbstentzweiung des innersten Kernes aller Wesen. Er 
stellt dem Tragiker die Aufgabe, den Abgrund der durch und durch anti- 
logischen, von Widersprüchen zerfleischten Welt in grellste Beleuchtung 
zu rücken.? Bei Hartmann wieder offenbart sich im Tragischen abbild- 
lich die Hinüberführung des von der Leidenschaft und Qual des Wollen- 
wollens besessenen Weltwillens in das Nirwana.* 

Nach dem ganzen Standpunkt der Ausführungen des ersten Bandes, ins- 
besondere nach den Darlegungen des ersten, methodologischen Abschnitts 
ist es überflüssig, auch nur ein Wort auf die Widerlegung solcher meta- 
physischen Betrachtungsweise zu verwenden. Auch bei der Untersuchung 
des Tragischen handelt es sich nur darum, einen erfahrungsmäßig ge- 
gebenen Gefühlstypus zu umgrenzen. Und zwar wird beim Tragischen, 
anders als beim Rührenden, wo ich von dem subjektiven Eindruck den 


1 Scuertins, Philosophie der Kunst; Werke, Band 5, S.68gff., 6gg9f. ? Viscuer, Ästhetik 
$ıaı1. 3 Juris Bannssen, Das Tragische als Weltgesetz und der Humor als ästhetische Ge- 
stalt des Metaphysischen. Lauenburg 1877. S. 45, 65, 69, 72. 4 Hartmann, Philosophie des 
Schönen, $. 37gff. 
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Ausgang nahm, von dem menschlich-bedeutungsvollen Inhalt, der dem 
Eindruck des Tragischen entspricht, auszugehen sein. | 
So streng nun aber auch von allen metaphysischen Voraussetzungen ab- 
zusehen sein wird, so ist doch auf der anderen Seite unbestreitbar, daß 
die erfahrungsmäßige Feststellung gerade des tragischen Sachverhaltes 
unwillkürlich von der Gesamtlebensanschauung des jeweiligen Ästhe- 
“tikers mehr oder weniger abhängt. Den Gehalt des Tragischen bilden 
menschliche Kämpfe und Leiden. Soll aber menschliches Kämpfen und 
Leiden charakterisiert werden, so spielen dabei allerhand Werturteile 
herein. Wie der Charakterisierende zu den verschiedenen Gütern und 
Zielen des Lebens steht, dies wırd sich in der Art äußern, wie er von 
den Kämpfen und Leiden des Menschen spricht. So wird sich daher auch 
in der Auffassung, die ich hier vom Tragischen darlegen MereS ohne 
Zweifel meine Lebens- und Weltanschauung spiegeln. 

Übrigens gilt dies auch in gewissem Grade von der Behandlung anderer 
ästhetischer Fragen. Was ich beispielsweise über die Anmut dargelegt 
habe, ist von einem Ton der Wertschätzung der den Kern der Anmut 
bildenden schönen Seele getragen, der weder von einem Rationalisten, 
noch von einem Ethiker im Sinne Kants oder Fichtes, noch von manchen 
anderen Standpunkten aus gutgeheißen werden kann. Oder man nehme 
etwa einen Anhänger Nietzsches: dieser müßte über das Ästhetische der 
einseitig geistigen Art wesentlich anders sprechen, als ich es getan habe. 

3. Um zum Tragischen zu gelangen, haben wir uns auf das Gebiet des 
menschlichen Leides zu begeben. Doch dürfen wir bei den geringen, 
mäßigen, gewöhnlichen Graden des Leides nicht stehen bleiben. Das 
Leid darf nicht den Charakter des gewöhnlichen Menschenloses an sich 
tragen. Wir würden dann nur zu dem Typus des Traurigen kommen. 
Aber auch das außergewöhnlich schwere Leid ins Auge zu fassen, würde 
noch nicht genügen. Wir müssen uns entschließen, zu dem Merkmal 
des ungewöhnlich Schweren noch das weitere Merkmal des Untergang- 
Bereitenden hinzuzufügen. Das verderbende Wehe ist der Boden, auf 
dem das Tragische erwächst. 

Hierbei ist nicht notwendig, an den leiblichen Tod zu denken. Der Unter- 
gang kann auch als bloße innere Zerrüttung und Vernichtung auftreten, 
ohne daß der leibliche Tod dazutritt. Ja das Weiterleben bei völliger 
Zertrümmerung des inneren Selbstes kann viel furchtbarer wirken als der 
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leibliche Tod. Gestalten wie Ödipus im ersten der beiden Sophokleischen 
"Dramen, Medea bei Grillparzer, Judith und Meister Anton bei Hebbel, 
der Graf Charolais bei Beer-Hofmann sind sprechende Belege für die 
unendliche Last, die das weiterdauernde zerstörte Ich an sıch selber hat. 

Das vernichtende Leid kann daher in dreifacher Weise enden. Ein 
erster Fall liegt dort vor, wo das schwere Leid mit dem leiblichen Tode 
schließt, ohne daß durch das Leid die Seele zertrümmert, verödet, zu 
Erstarrung gebracht, bis zu völligem Selbstverlust vernichtet worden wäre. 
Von Schillers Posa, Jungfrau, Wallenstein, von Johannes Rosmer und 
Rebekka, von Hedda Gabler, dem Baumeister Solneß, Rubeck und Irene 
bei Ibsen kann trotz allen Erschütterungen und Qualen, die sie erfahren 
haben, nicht gesagt werden, daß sie vor ihrem Untergang innerlich ver- 
nichtet seien. Doch gehört zu diesem ersten Fall unter allen Umständen, 
daß auch die geistige Entwicklung des Menschen durch Leid und Tod 
schwer getroffen erscheint. Wenn die geistige Entwicklung des Unter- 
gehenden nicht in schwere Mitleidenschaft gezogen erschiene, so würde das 
Leid nicht als etwas außergewöhnlich Schweres empfunden werden. 

In einem zweiten Fall führt das Leid zu innerer Vernichtung, aber die 
innerlich getötete Person bleibt leben. Beispiele hierfür sind schon an- 
geführt. Noch mag auf d’Annunzios Drama ‚Die tote Stadt‘ hingewie- 
sen werden: von vier tragischen Personen geht nur eine zugrunde: die 
von ihrem Bruder ertränkte Bianca Maria; die übrigen drei stehen am 
Schlusse des Dramas in furchtbarster Zertrümmerung da, so daß sich 
dem Zuschauer die Frage aufdrängt, wie sie es noch im Leben aushalten 
werden. Manche Ästhetiker, beispielsweise Friedrich Vischer,2 fordern 
den leiblichen Tod des tragischen Helden. Ich kann hierin nur eine Ver- 
kürzung des Tragischen sehen. Worauf es ankommt, ist das durch seine 
Übergewalt den Menschen vernichtende Leid. Hierdurch wird, wie sich 
immer deutlicher zeigen wird, ein eigentümlicher Gefühlstypus begrün- 
det. Dem gegenüber ist die Frage, ob leiblicher Tod oder nur Vernich- 
tung der inneren Persönlichkeit eintritt, bei aller Wichtigkeit doch von 
verhältnismäßig untergeordneter Bedeutung. 

I Hier erhebt sich die Frage, ob das Leid in allen Fällen von dem davon Betroffenen als 
Leid gespürt werden muß, oder ob auch ein Leid, das nicht als Schmerz und Qual empfun- 
den wird, tragisch zu wirken vermag. Das geistige Sein eines Menschen kann innerlich ver- 
giftet sein, ohne daß diese Zerrüttung von ihm selbst gespürt wird. Hierüber handle ich in der 


Ästhetik des Tragischen, 4. Aufl. S.54f. *?Frieprıcn ViscHer, Ästhetik $ 138. 
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Der dritte Fall vereinigt äußeren und inneren Untergang. Der Held ist 
innerlich vernichtet, und so räumt ihn nun auch der Tod äußerlich hin- 
weg. Othello, Romeo und Julia, Hero bei Grillparzer, Mariamne bei Heb- 
bel, der Erbförster bei Otto Ludwig mögen als Beispiele dienen. 

4. Die gerade Linie zum Tragischen hin führt durch den Untergang, der 
sich an das übergewaltige Leid knüpft. Doch ist auch das nur Untergang 
drohende Leid, das zu wirklichem Untergang nicht hinführt, zu be- 
achten. Auch schon die in hohem Grade drohende Gefahr von Zerrüt- 
tung und Vernichtung kann tragisch wirken. Und es ist dies selbst 
dann der Fall, wenn diese Gefahr abgewendet wird, ja auch wenn Alles 
sich nach Beseitigung dieser Gefahr gut und fröhlich fügt. Der tragische 
Eindruck der an die Wurzel von Gedeihen und Leben greifenden Ge- 
fährdung bleibt auch bei solch günstigem Ausgang bestehen. 

Es kann freilich, wo es nur bis zu äußerster Gefährdung von Glück und 
Sein kommt, der Eindruck des Tragischen nicht zu voller Entfaltung ge- 
langen; er bleibt in verhältnismäßig unentwickeltem Zustande. Das Tra- 
gische, das dem nur Untergang drohenden Leid entspricht, darf man 
daher als das Tragische der unentwickelten Art bezeichnen. Doch soll 
der Ausdruck ‚‚unentwickelt‘“ nicht bedeuten, daß nur ein unbestimmter 
Keim, nur ein dunkler Ansatz des Tragischen erreicht wird. Wo eine 
äußerste Gefährdung von Leben und Gedeihen besteht, dort wird Tragik 
in bestimmter und klarer Weise empfunden. Nur fehlt jene Zuschär- 
fung und Vertiefung, wie sie eben bei wirklichem Untergang eintritt. In 
meiner Ästhetik des Tragischen habe ich die unentwickelte Tragik als 
das abbiegend Tragische, die vollentwickelte als das erschöpfend Tra- 
gische bezeichnet. In jenem Falle biegt der Gefühlstypus des Tragischen, 
noch ehe er sıch vollendet hat, in einen anderen, freundlicheren, ver- 
söhnenden Eindruck um.! 

Edgar in Lear, Ulysses in Galderons Drama ‚Über allen Zauber Liebe‘, 
der König in Grillparzers Jüdin von Toledo, Hauptmanns Armer Hein- 
rich können als Beispiele für das Tragische der abbiegenden Art gelten. 
Oder man vergegenwärtige sich den All-Menschen Albano in Jean Pauls 
Titan: aus schweren tragischen Verdunkelungen und Zerrüttungen ringt 
er sich zu einem Leben voll gesicherter und schöner Großheit hindurch. 

5. Mit dem verderbenbringenden Leid ist der Gefühlstypus des Tragi- 


1 Ästhetik des Tragischen, 4. Aufl. S. 48ff. 
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schen noch lange nicht vollständig erreicht. Ich füge jetzt ein Bestand- 
stück hinzu, das sich auf den Grad der Bedeutsamkeit der untergehen- 
den Person bezieht. Trifft der leidvolle Untergang einen nichtigen, 
kläglichen, schwachen, mittelmäßigen Menschen, so entsteht ein wesent- 
lich anderer Eindruck wie dort, wo dem untergehenden Menschen Größe 
zukommt. Der in diesem Fall entstehende ästhetische Typus zeichnet sich 
durch ganz besonders eigenartige, ergreifende und tiefe Wirkung aus. 
Diesem Typus nun darf der Name des Tragischen gegeben werden, wo- 
gegen für die in jenem ersten Fall entstehenden ästhetischen Gefühls- 
typen der Name des Traurigen im weiten Sinne passend erscheint. 
Ich lasse das Traurige vorderhand beiseite. Die Größe der untergehen- 
den Person bezeichnet den Weg, den unsere Untersuchung zu gehen hat. 

Vor allem ist zu sagen, was ich unter menschlicher Größe verstehe. Ich 
fasse diesen Ausdruck so weit, daß darunter alles fühlbare Überragen 
des menschlichen Mittelmaßes nach irgendeiner bedeutungsvollen Seite 
hin fällt. Es ıst hiermit das in jeder Hinsicht Durchschnittsmäßige, 
ebenso alles Nichtige, Wertlose, alles einfach Gemeine und Verächtliche 
beiseite gestellt. Solche menschliche Weisen sind für andere ästhetische 
Typen ein geeigneter Boden, nicht aber für das Tragische. 

Das menschlich Große ist sonach von weiterem Umfange als das Er- 
habene. Zum Erhabenen gehört übergewaltige, übermenschliche Kraft, 
nicht nur Überragen des menschlichen Durchschnitts, sondern ein Hin- 
ausdrängen über die Grenzen des Menschlichen überhaupt. Wollte man 
hierein ein allgemeines Erfordernis des Tragischen setzen, so würde dies 
eine Einschränkung des Tragischen bedeuten. Der wertvolle Typus, auf 
den diese Darlegungen lossteuern, entsteht schon überall dort, wo das 
menschliche Mittelmaß überschritten wird. Fuhrmann Henschel, Michael 
Kramer, Rose Bernd wird man nicht erhaben nennen dürfen, wohl aber 
sind sie in gewissen Richtungen über den menschlichen Durchschnitt 
hinausgewachsen. 

„Nach irgendeiner bedeutungsvollen Seite hin‘, so sagte ich, wird das 
menschliche Mittelmaß überschritten. Es ist also nicht gefordert, daß 
sich die Person nach allen oder auch nur nach vielen Seiten ihres Wesens 
hervortue; sondern es genügt, wenn sich die Person nach irgendeiner 
wesentlichen Seite aus dem Haufen des Gewöhnlichen nachdrucksvoll 
heraushebt. Othello, Romeo, Egmont, der Erbförster, Michael Kohl- 
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haas sind sicherlich nicht Personen, die nach allen oder auch nur nach 
den meisten Seiten den Eindruck des Außerordentlichen machen; und 
doch hebt sich von der beschränkten Seite aus, nach der ihre Größe liegt, 
ihr ganzes Wesen. | 

Auch die Willensstärke ist kein unbedingt notwendiges Erfordernis der 
Größe. Ohne Zweifel zwar ıst die Willensstärke, die Tatkraft, das männ- 
liche Sichdurchsetzen eine der tragisch wichtigsten und wirksamsten Sei- 
ten an der Größe. Aber es gibt doch auch menschliche Größe nach 
anderen Seiten hin: etwa nach Seite der Zartheit und Tiefe des Fühlens, 
der Schaukraft der Phantasie, der Furchtlosigkeit des Zweifelns. Und 
zwar können diese Seiten zur Größe entwickelt sein, ohne daß Willens- 
stärke damit gepaart ist, ja bei vorhandener ausgesprochener Lähmung 
und Verkümmerung des Willens. Man darf geradezu dem Tragischen 
des Willens das Tragische der Willenlosigkeit oder der einseiti- 
gen Innerlichkeit gegenüberstellen, wofern man nämlich Gefühl, 
Phantasie, Sinnen und Denken, im Gegensatze zum Willen als der nach 
außen gerichteten Betätigung der Seele, unter dem Namen der Inner- 
lichkeit zusammenfaßt. Wollte man nur Willenshelden als tragisch gel- 
ten lassen, so müßten bei Shakespeare nicht nur Richard der Zweite und 
Heinrich der Sechste, sondern vor allem Hamlet aus dem Tragischen 
ausscheiden. Bei Goethe müßte man nicht nur Weislingen und Clavigo, 
sondern auch Werther und Tasso als untragisch beseitigen. Besonders 
reich an Tragischem der Willenlosigkeit ist Grillparzer. Das Gestalten 
dieses Dichters war zum großen Teil von dem Typus der gefährlich ent- 
wickelten, dem Leben nicht gewachsenen Innerlichkeit beherrscht. Ich 
habe diesen Kernpunkt in Grillparzers Schaffen in meiner Schrift über 
Grillparzer (Franz Grillparzer als Dichter des Tragischen, 2. Aufl. 1909) 
und in dem Aufsatze „Grillparzer als Dichter des Zwiespaltes zwischen 
Gemüt und Leben‘ (enthalten in meinen gesammelten Aufsätzen „Zwi- 
schen Dichtung und Philosophie“ [1908]) eingehend behandelt. 

Daß die Willensstärke kein notwendiges Erfordernis der tragischen 
Größe sei, bedarf um so mehr der Hervorhebung, als sich die entgegen- 
gesetzte Anschauung oft in der Ästhetik vertreten findet. So beispiels- 
weise bei Schiller, nach dessen Anschauung der moralische Widerstand 
gegen das Leiden zum Tragischen gehört.! In neuester Zeit vertritt Ri- 


1 ScuiLLErR in der Abhandlung über das Pathetische (Ausgabe des Bibliographischen Instituts 
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chard Dehmel, im Anschluß an Vorstellungen Nietzsches, die Ansicht, 
daß Tragik nur auf dem Boden des „Willens zur Macht‘ möglich seı. 
Wenn idealisch ringende Kraftgestalten die Unvernunft ihres Willens 
zur Macht erleben, entstehe der Eindruck des Tragischen. Dehmel er- 
hebt zwar den Anspruch, diese Ansicht in einer „Abhandlung“ und 
„Untersuchung“ begründet zu haben; allein in Wahrheit gibt er nur ein 
auf höchst ungeklärten Begriffen ruhendes Glaubensbekenntnis aller- 
persönlichster Art.! 

Die von der tragischen Person geforderte Größe bezieht sich selbstver- 
ständlich nicht etwa nur auf ihr Verhalten, abgesehen von ihrem Leiden 
und Untergehen, oder auf die Zeit vor dem Eintreten des Leidens, son- 
dern auch und ganz besonders auf die Art und Weise, wie das Leiden 
und der Untergang ertragen werden. Wenn ein hervorragender Mensch, 
der in gewissen Richtungen Größe besitzt, sich unter der Wucht des 
Unglücks in Kleinmut, Jammern, Haltlosigkeit verliert, so empfinden 
wir dies als das Gegenteil von Größe, und der tragische Eindruck 
ist mindestens arg geschwächt. Aber auch im Ertragen von Leid und 
Untergang muß sich die Größe nicht notwendig als männliches An- 
kämpfen gegen das Leid, als willensstarkes Bezwingen der Schmerzen 
äußern. Auch dort, wo sich die tragische Person in ihre Schmerzgefühle 
vertieft, sie mit Selbstquälerei ausschöpft, sich in Verzweiflung aus- 
strömt, oder wo sie weich und wehmutsvoll über ihrem Leide schwebt, 
kann das Verhalten im Unglück Größe haben. Das Fehlen männlich 
festen Ertragens fällt bei weitem nicht mit kläglicher, würdeloser Hal- 
tung zusammen. Bei Tasso oder Romeo darf man sicherlich nicht von 
_ männlichem Ankämpfen gegen das Leid reden. Auch Faust gibt sich den 
Stürmen seiner Seele in vollen Zügen hin; von einem Eindämmen und 
Unterdrücken seiner Qual und Verzweiflung ist nichts zu finden. Und 
doch tut diese Art des Verhaltens dem Tragischen nicht im mindesten 
Abbruch. 


Band 7, S. 282 f., 285). In meiner Ästhetik des Tragischen bin ich auch auf den Zusammen- 
hang eingegangen, in dem die Ablehnung des Tragischen der Willenlosigkeit mit der Ansicht 
steht, daß das Drama seinem Wesen nach Handlungsdrama sei (S. 78ff.). ! Rıcnarn Denr- 
MEL in seiner Abhandlung „Tragik und Drama‘ im 9.Band seiner Gesammelten Werke (1909; 
S. a4ff.). Die Ästhetik Dehmels ist nichts Anderes als die zur absoluten Forderung erhobene 
Weise seines eigenen dichterischen Schaffens. Seine Ästhetik ist daher eng und unduldsam. 
Sio ist so recht das Gegenteil von dem, was mir als erstrebenswerte Gestalt einer Ästhetik 
erscheint. 
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II 
DIE PESSIMISTISCHE UND DIE OPTIMISTISCHE SEITE 


AM TRAGISCHEN 


6. Durch das Merkmal der Größe des Menschen erhält, so sagte ich, 
der Eindruck des verderbenden Leides eine auszeichnende Eigenart 
gegenüber dem verderbenden Leid des mittelmäßigen oder nichtigen 
Menschen. Diese auszeichnende Eigenart gilt es nun aufzufinden. Erst 
wenn sie aufgedeckt ist, wird die Berechtigung erwiesen sein, die mensch- 
liche Größe zu einem ausschlaggebenden Merkmal beim Abgrenzen der 
sich auf das verderbende Leid gründenden Gefühlstypen zu machen und 
im Falle des Vorhandenseins dieses Merkmals vom Tragischen, im Falle 
seines Fehlens vom Traurigen zu sprechen. 

Die gesuchte auszeichnende Eigenart liegt auf dem Gebiete der teil- 
nehmenden Gefühle. Die Untersuchung gibt hier demnach den gegen- 
ständlichen Charakter auf und wird unmittelbar psychologisch. 

Sehen wir, wie ein großer Mensch von außerordentlichem Leid verfolgt 
und in den Untergang getrieben wird, so entsteht in uns ein eigentüm- 
liches Kontrastgefühl. Wir fühlen: vor der Größe sollte sich die Welt 
ebnen, sollten die Hindernisse weichen; dem Streben und Wirken des 
großen Menschen sollte die Welt in ihren Bedingungen und Kräften ent- 
gegenkommen; den großen Anlagen und Taten sollte Sieg und Heil be- 
schieden sein. Kurz, wir empfinden einen mehr oder weniger scharfen 
Widerstreit zwischen dem, worauf der große Mensch Anspruch hat, 
und seinem tatsächlichen Geschick. Wir fragen: ist es nicht jammer- 
voll, daß so ungewöhnliche Stärke, Fülle, Tiefe, Feinheit des Gedanken-, 
Gemüts- und Willenslebens so unablöslich mit Leid, Unseligkeit und 
Zerrüttung verquickt ist? Wo wir einen großen Menschen leiden und 
verderben sehen, sind wir von dem Gefühl erfüllt, daß gerade der un- 
gewöhnliche Mensch des Glückes und Gelingens teilhaft zu werden ver- 
dient; zugleich aber erfährt dieses Gefühl eine Hemmung, Zurück- 
stoßung; unsere Erwartung fühlt sich getäuscht, verneint, zurückge- 
worfen. Einem mittelmäßigen und kleinen Menschen gegenüber, auch 
wenn er furchtbar leidet, überkommt uns dieses Kontrastgefühl nicht, 
so sehr wir auch Mitleid empfinden mögen. 
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Wenn ich das Wort „Kontrastgefühl‘ gebrauche, so bedeutet dies so- 
nach ein Gefühl, das zu seinem Inhalte den Kontrast einer Erwartung 
mit der Wirklichkeit hat. Genau genommen besteht sonach das Kon- 
trastgefühl aus zwei Faktoren: aus einer Erwartung oder Forderung, 
die sich auf das Schicksal des großen Menschen bezieht, und aus dem 
Zusammenprall dieser Erwartung oder Forderung mit unserer Erfah- 
rung von dem wirklichen Schicksal des großen Menschen. Eine Erwar- 
tung gerät in Widerstreit mit einer Erfahrung. Mit so außergewöhn- 
lichen Menschen wie Hamlet oder Lear, Romeo oder Othello verknüpft 
sich uns unwillkürlich der Anspruch: es müsse ihnen eine ungehemmte, 
glückliche, heilvolle äußere wie innere Entwicklung gegönnt sein; und 
nun bricht sich diese unsere Erwartung an der Erfahrung von ihrem 
unseligen Schicksal. Wenn Lipps das Tragische auf das Gesetz der see- 
lischen „Stauung‘ zurückführt, so hat er damit etwas Ähnliches, nur 
Allgemeineres im Sinne wie den von mir als Kontrastgefühl bezeichneten 
Sachverhalt.! | 

Es liegt in der Natur der menschlichen Seele, daß die Hemmung und 
Zurückwerfung jener Erwartung nach beiden Seiten hin erhöhend wirkt: 
hinsichtlich der Größe des leidenden Menschen und hinsichtlich des dem 
Leid und Untergang anhaftenden Charakters des Nichtseinsollenden. 
Wenu wir den großen Menschen in Zerrüttung und Jammer geworfen 
sehen, so kommt uns, da wir unwillkürlich mit der Größe des Menschen 
die Erwartung von Glück und Triumph verbinden, durch den wahrge- 
nomımenen Kontrast die Größe des Menschen um so schärfer zum Be- 
wußtsein. Zerrüttung und Jammer stimmt nicht zu der Größe des Men- 
schen. So wird für uns der Eindruck der Größe gehoben. Natürlich 
darf man diese subjektive Hebung des Eindrucks der Größe nicht mit 
dem objektiven Wachsen des Helden durch Leid und Untergang ver- 
wechseln. Durch außerordentliches Leid kann der große Mensch, wie 
wir weiterhin — bei Erörterung der erhebenden Seite des Tragischen — 
ı Lıers, Grundlegung der Ästhetik, S.560ff. Maxımızıan Aurem hat in seiner Dissertation 
(Das Problem des Tragischen bei Theodor Lipps und Johannes Volkelt; 1908) auf diese 
Verwandtschaft in beachtenswerter und teilweise zutreffender Weise hingewiesen. Er ver- 
sucht, mein Kontrastgefühl mit dem Stauungsgesetze von Lipps zu „kombinieren“ (8. 27), ja 
aus ihm heraus zu „erklären“ (S. 2g9£.). Bei alleın Bemühen gelingt ihm dies nun freilich 
nicht ganz und kann ihm nicht gelingen. Denn das Stauungsgesetz ist viel zu allgemein, als 


daß die Besonderheit der Werturteile, die in dem Kontrastgefühl enthalten sind, aus jenem 
abgeleitet werden könnte. 
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sehen werden, zu noch stärkerer, reicherer, tieferer Entfaltung seiner 
Größe nach verschiedenen Richtungen gebracht werden. Dieses objek- 
tive Wachstum gehört nicht hierher. Hier handelt es sich nur um die 
Verstärkung des Eindrucks der Größe infolge des Kontrastes, den wir 
zwischen der an die Größe sich knüpfenden Erwartung und dem tat- 
sächlichen Schicksal wahrnehmen. 

Bedeutsamer noch ist die Verschärfung, die sich infolge des Kontrastes 
nach der anderen Richtung hin erstreckt. Das Nichtseinsollende des 
verderbenden Leides wird uns durch jenen Kontrast zu Bewußtsein ge- 
bracht. Weil wir an die Größe des Menschen unwillkürlich die Erwar- 
tung von Heil und Sieg knüpfen, läßt die Hemmung und Verneinung 
dieser Erwartung das vernichtende Leid, das der große Mensch erfährt, 
in seiner ganzen Härte und Furchtbarkeit, in seinem Widersinn und 
seiner Unvernunft erscheinen. Das Leid erhält von dem Gefühl jenes 
Widerstreites aus eine Schwere, einen Stachel, etwas an der Vernunft 
der Welt Rüttelndes, wie es entfernt nicht dem Leide des Durchschnitts- 
menschen zukommt. Wir möchten ausrufen: was ist das für ein Leben 
und eine Welt, worin das Außerordentliche zu Leid und Untergang be- 
stimmt ist! Man darf sonach von einem pessimistischen Grundton des 
Tragischen sprechen.! Diese pessimistische Seite werden wir sogleich 
tiefer zu verfolgen haben. 

Noch ist ausdrücklich hervorzuheben, daß es sich in dem beschriebenen 
Kontrastgefühl eben um gefühlsmäßige Wertungen handelt. Es 
würde selbstverständlich ein Herausfallen aus dem ästhetischen Verhalten 
bedeuten, wenn das, was ich als Inhalt des Kontrastgefühls angegeben 
habe, in Form von verstandesmäßigen Erwägungen vor sich ginge. Auf 
der anderen Seite ist zuzugeben, daß sich jenes Kontrastgefühl nur auf 


1 Einer gründlich anderen Ansicht ist Rıcuannp Denner. In der schon erwähnten Abhand- 
lung behauptet er, daß wir gegenüber dem leidvollen Schicksal des tragischen Menschen 
unsere „Lust zur Rache“ befriedigen. „Wir weiden uns an seinem Leid mit jener aus 
Furchtsamkeit grausamen Wollust, die in primitivster Roheit den Wilden antreibt, seinen ge- 
fangenen Feind zu martern.‘ Und zwar soll sich diese unsere „selbstsüchtige Rachgier“ 
darum gegen den tragischen Helden wenden, weil wir sein leidvolles Schicksal als „Vergehen 
gegen unseren Glückseligkeitstrieb‘ empfinden (im 9. Band der Gesammelten Werke, S.22). 
Diese erkünstelt perverse Gefühlsweise gegenüber dem Tragischen dürfte wohl nur eine Eigen- 
tümlichkeit Dehmels und weniger anderer Übermoderner sein. Nach meinem Urteil ist der 
Mensch, der an dem tragischen Geschick eineg Lear oder Hamlet, eines Manfred oder Faust 
seine selbstsüchtige Rachgier befriedigt fühlt, noch nicht reif für das Tragische. Dehmels 
Auffassung geht auf Nietzsche zurück. Man lese Nietzsche, Genealogie der Moral, S. 55£. 
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der Grundlage einer nicht ganz geringen Bildung entwickeln kann. Man 
muß über Menschenleben und Weltlauf Mancherlei gesonnen und gedacht 
haben, wenn es zu jenem Kontrastgefühl kommen soll. Es ist daher be- 
greiflich, daß eine Ästhetik, die das ästhetische Verhalten unabhängig 
von aller Bildung und allem Gedankenleben zustande kommen läßt, diese 
ganze mit dem Kontrastgefühl gegebene Vertiefung des Tragischen ab- 
lehnen muß. 

7. Mit dem bis jetzt gewonnenen Typus des Tragischen ist noch eine wei- 
tere Vertiefung vorzunehmen. Keine der bisher betrachteten ästhetischen 
Gestaltungen steht auch nur annähernd in so naher Beziehung zur Lebens- 
anschauung, zu unserem Sinnen und Denken über Menschheit und Mensch- 
heitsschicksal. Es legte sich darum bisher nirgends der Gedanke nahe, in 
den Begriff einer dieser Gestaltungen eine Beziehung zum Schicksal der 
Menschheit aufzunehmen. Anders beim Tragischen: hier entsteht durch 
die Natur dieses Typus geradezu die Aufforderung, ihn durch die Be- 
ziehung zum menschheitlichen Geschehen zu ergänzen und zu ver- 
tiefen. 

Wir empfinden den jammervollen Untergang des außerordentlichen 
Menschen — dies war der Sinn des Kontrastgefühls — als einen Wider- 
spruch gegen seine außerordentliche Natur. Dieses Gefühl gewinnt nun 
ungeheuer an Bedeutsamkeit, wenn das Hereinbrechen verderbenden Lei- 
des über den außerordentlichen Menschen als für das menschheit- 
liche Geschehen charakteristisch angesehen wird. Jetzt bezieht sich 
das Kontrastgefühl nicht mehr bloß auf diesen einzelnen Fall als eine 
Ausnahme, als eine Absonderlichkeit, als eine Laune im Laufe der Dinge, 
sondern in und mit dem Einzelfall zugleich auf Entwicklung und Schick- 
sal der Menschheit. Der pessimistische Grundzug, der dem Kontrast- 
gefühl eigentümlich ist, erweitert sich hiermit zu einer pessimistischen 
Beleuchtung des Menschheitsschicksals. 

Durch diese schicksalsmäßige Ausweitung des Kontrastgefühls wird eine 
ursachliche Beziehung — natürlich nur in gefühlsmäßiger Weise — 


1 So ist es bei WırLı Warstar (Das Tragische. Eine psychologisch-kritische Untersuchung. 
Dissertation. Leipzig 1908). Nach seiner Auffassung muß sich der Mensch, um sich „rein- 
ästhetisch” zu verhalten, zur Primitivität, zu bildungs- und gedankenlosem Zustande herab- 
drücken. Da muß ihm dann freilich das Kontrastgefühl als eine Versündigung gegen das Rein- 
Ästhetischo erscheinen. Außerdem aber gibt Warstat meine Ansicht über das Kontrastgefühl 
in rationalisierender Weise wieder. 
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zwischen der Größe des Menschen und dem verderbenden Leid gesetzt. 
Nicht in dem uneingeschränkten Sinne freilich, als ob die Größe regel- 
mäßig in Unheil und Verderben verstricke. Sondern nur soviel soll ge- 
sagt sein, daß die Größe die drohende, dringende Gefahr in sich trägt, 
in Unseligkeit und Untergang zu stürzen. Die Größe scheint die finsteren 
Mächte gleichsam anzuziehen, sie heraufzubeschwören. Wir sagen uns 
angesichts des tragischen Falles: was ist das für eine dunkle, rätselvolle, 
furchtbare Welt, in der gerade der Ungewöhnliche, Erlesene, der kraft- 
voll Entwickelte, Hochstrebende der Gefahr des Jammers und Zusam- 
menbruches ausgesetzt ist! Was ist das für eine erschreckende Welt, in 
der von allen Seiten unbarmherzige Mächte lauern, den Hochdahinwan- 
delnden herabzureißen, den siegreich Strebenden in Schmach zu führen, 
den Seltenen ins Gemeine zu verwickeln, den von seinem heiligen Genius 
Getriebenen in Zerrüttung und Zersetzung zu werfen! Gefühl, Phantasie 
und Wille insbesondere erscheinen als derart gefahrvoll angelegt, daß die 
Entbindung und Entfaltung ungewöhnlicher Kräfte nur zu leicht auf un- 
heilvolle Bahnen zu geraten droht. Und wie wenig sind, so sagen wir 
uns, die Bedingungen des Daseins überhaupt darauf gestimmt, das Außer- 
ordentliche zu Glück und Macht, zu sittlicher Vollendung, zu makelloser 
Charakterentfaltung gelangen zu lassen! So geht von dem tragischen 
Einzelfall ein vielsagendes düsteres Licht aus, das sich über den Welt- 
gang breitet. Der tragische Einzelfall läßt uns ahnend hineinblicken in 
das tiefe und schwere Weltleid. 

Sonach gehört zum Wesen des Tragischen eine pessimistische Grund- 
stimmung. Damit soll nicht gesagt sein, daß man sich zu einer radi- 
kalen pessimistischen Philosophie, etwa zu Schopenhauer oder Bahnsen 
oder Hartmann, bekennen müsse, um für das Tragische Verständnis zu 
gewinnen. Es liegt mir gänzlich ferne, das Tragische auf eine bestimmte 
pessimistische Weltanschauung, wie überhaupt auf eine bestimmte Welt- 
anschauung festnageln zu wollen. Das Tragische kann auf dem Boden 
höchst verschiedenartiger Wertungen des Lebens und der Welt entstehen, 
wie es sich denn auch bei sehr verschiedenen Völkern und in höchst ver- 
schiedenen Kulturlagen entwickelt findet. Worauf es ankommt, ist allein 
dies, daß ein gefühlsmäßiges Verständnis für die pessimistische Seite des 
menschheitlichen Geschehens bestehe. Und so kann sich denn auch ein 
Betrachter, der sich gegen diese Anerkennung wehrt, des Tragischen 
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‚nicht ausschöpfend bemächtigen, nicht zu voller Einfühlung in das Tra- 
gische gelangen.! 

8. Die Geschichte der Lehre vom Tragischen zeigt überwiegend eine merk- 
würdige Verkennung seiner pessimistischen Grundstimmung. Obwohl 
die griechische Tragödie wahrlich genug Gelegenheit bietet, diese pes- 
simistische Grundstimmung herauszuhören, findet sich doch in der 
Lehre des Aristoteles vom .Tragischen keine Spur davon vor. Schillers 
Auffassung vom Tragischen ist durchaus von einem optimistischen Mo- ® 
ralismus beherrscht. Vor allem aber findet sich in der spekulativen deut- 
schen Ästhetik die optimistische Deutung des Tragischen entwickelt. 
Wiewohl Hegel für das Wuchtige, Zertrümmernde, Zersetzende im Tra- 
gischen, für die ungeheuren Kämpfe und Zerrissenheiten tragischer Art 
Gefühl und Verständnis in erstaunlichem Grade besessen hat, so ist er 
in seiner Theorie vom Tragischen doch einseitiger Optimist. Nach Hegel 
ist „das eigentliche Thema“ der Tragödie das Göttliche, genauer das 
Sittliche. So ist die Bewegung des Tragischen von Anfang an nur dazu 
da, um „die sittliche Substanz und Einheit“ durch den „Untergang der 
ihr Recht störenden Individualität‘ herzustellen. Das Tragische besteht 
in der Vernünftigkeit des Schicksals“, das die sich überhebenden In- 
dividuen in ihre Schranken zurückweist.? So läuft auch bei Vischer das 
höchste Gesetz des Tragischen darauf hinaus, daß gerade der Untergang 
der großen Individuen die sittlichen Ideen in um so gereinigterer Gestalt 
siegreich werden läß1.3 Auf diesem Boden kann das Sinnwidrige, Hilf- 
und Ratlosmachende, was in der Vernichtung des großen Menschen liegt, 
nicht zur Entfaltung kommen. Noch optimistischer ist die Auffassung 
Carrieres vom Tragischen.* Aber auch in der erfahrungsmäßig verfah- 
renden Ästhetik der Folgezeit ist die optimistische Auffassung vorherr- 
schend. Ganz besonders tritt dies bei Fechner hervor: nur das Hervor- 
treten der’ göttlichen Gerechtigkeit oder der Gerechtigkeit der Welt- 
ordnung lasse den traurigen Abschluß als ästhetisch befriedigend er- 
1 Die Weite und Freiheit dieser Ansicht gegenüber der Mannigfaltigkeit und dem Wechsel 
der Weltanschauungen tritt in deutlichstes Licht, wenn man sie etwa mit Denmeıs seltsamer 
Anschauung vergleicht, der gemäß das Tragische auf dem Glauben an die gottgewollte selbst- 
erlösende Ausnahmestellung des Helden beruhen soll (in der schon erwähnten Abhandlung, 
S.60). Nach Dehmel ist daher, da dieser Glaube in unserer Zeit hinfällig geworden sei, der 
Tragödie heute der Boden entzogen. ? Hecer, Vorlesungen über die Ästhetik, Band 3, S.528, 


554. °Vıscuer, Ästhetik, S. ı21, 124, 129. + CanrıeEre, Ästhetik, 3. Aufl., Band ı, 
S. 169, 199. 
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scheinen.! Ganz besonders aber ist hier Lipps zu nennen. Das Leiden ist, 
so führt er aus, nicht um seiner selbst wıllen da, sondern es soll für uns 
nur Mittel sein, um den in der tragischen Gestalt liegenden Persönlich- 
keitswert fühlend mitzuerleben. Und dieser Persönlichkeitswert wieder 
besteht lediglich darin, daß in der tragischen Person sich die Macht des 
Guten rege und über sie Gewalt gewinne. Die Tragödie will uns die 
Macht des Guten, wie sie im Leiden zutage tritt, an einer Persönlichkeit 
» genießen lassen.? | 

Gegenüber solchen einseitig optimistischen Auffassungen vom Tragischen 
sind Schopenhauer, Bahnsen, der junge Nietzsche, Hartmann im Rechte, 
wenn sie die pessimistische Grundstimmung darin ebenso einseitig her- 
vorheben. Von diesen Philosophen wird das Tragische auf eine Weltan- 
schauung gegründet, deren abschließendes, endgültiges Wort der Pessi- 
mismus ist. Nach ihrer Meinung muß man, um das Tragische verstehen 
und genießen zu können, sich zum philosophischen Pessimismus be- 
kennen. Daher wird von diesen Philosophen die erhebende Seite, die, 
trotz aller pessimistischen Grundstimmung, das Tragische doch auch an 
sich hat, entweder gar nicht oder doch nicht genügend gewürdigt.? Der 
erhebenden Seite des Tragischen gilt es nun jetzt unsere Aufmerksam- 
keit zuzuwenden. 

9. Der Typus des Tragischen, wie er sich uns bis jetzt ergeben hat, be- 
darf notwendig einer wesentlichen Ergänzung. Mag der große Mensch 
auch leiden und verderben: er bewährt, so nehmen wir an, auch in den 
schlimmsten Qualen, auch angesichts eines entsetzlichen Unterganges 
seine Größe. Wie auch immer sich diese Größe äußern mag — in trot- 
zıger Auflehnung gegen das Schicksal, in kaltem Gleichmut, in frommer 
Ergebenheit, in wildem Ausschöpfen aller Schmerzenstiefen oder sonst- 
wie —: in jedem Falle wirkt diese Größe erhebend. Wir richten uns an 
dieser Größe empor, wir wachsen mit ihr. Angesichts der Kraft des Wil- 
lens, der Macht des Geistes, der Tiefe des Gemüts, kurz, angesichts des 
ungewöhnlichen Könnens, mit dem der tragische Mensch selbst gegen- 


1 Ficunen, Vorschule der Ästhetik, Band 2. S. 239. 2 Lırrs, Der Streit über die Tragödie, 
S. 78f.; Komik und Humor, S. 229f.; Grundlegung der Ästhetik, S.565f., 570. $ Ausführ- 
licheres über die optimistischen und pessimistischen Theorien des Tragischen findet man in 
meiner Ästhetik des Tragischen, S. 94—ıo2. Oft kommt Sören Kierkegaard auf den tra- 
gischen Helden und zwar besonders in seinem Verhältnis zum ethischen und zum religiösen 
Menschen zu sprechen (so in der Schrift „Furcht und Zittern“, Werke Bd. 3, S. 53£., 70; 
in der Übersetzung bei Diederichs 1909). 
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über den ärgsten Untergrabungen seines Wesens seine Größe behauptet, 
hebt sich in uns das Gefühl dessen, was es heißt Mensch sein. So geht in 
jedem Einzelfalle, mag die pessimistische Natur des Tragischen noch 
so stark entwickelt sein, vom Tragischen doch zugleich eine erhebende 
Wirkung aus. 

Dabei dürfen wir nicht vergessen, daß die Größe des tragischen Men- 
schen, wie vorhin hervorgehoben wurde (S. 313f.), schon durch das Kon- 
trastgefühl eine Hebung erfährt. Den Jammer, den er erleidet, fühlen 
wir unwillkürlich als im Widerspruch zu seiner ungewöhnlichen Persön- 
lichkeit stehend. Solch ein außerordentlicher Mensch, so sagen wir uns, 
sollte ganz besonders auf Gelingen und Heil Anspruch haben. So wird 
durch das Leid, in das wir ihn gestürzt sehen, seine Größe in um so 
schärfere Beleuchtung gerückt. Durch diesen Zusammenhang mit dem 
Kontrastgefühl wird sonach die von der Größe des tragischen Menschen 
ausgehende Erhebung noch verstärkt. 

So paart sich also mit dem pessimistischen Grundgefühl ein optimisti- 
sches Gefühl. Mit der Niederdrückung verbindet sich Erhebung. Zur 
Unlust tritt Lust. Doch bleibt, wie noch weiterhin ausführlich darzulegen 
sein wird, soweit es sich um die dem eigentümlich Tragischen als sol- 
chem entsprechenden subjektiven Gefühle handelt, die Unlust im Über- 
gewicht. 

Wir sahen: zum Tragischen gehört in jedem Falle irgendeine erhe- 
bende Seite. Irgendwie muß sich im Jammer und Untergang die Größe 
des Helden bewähren. Dagegen ist bis jetzt noch nichts darüber gesagt, 
in welchem Umfang und welcher Fülle über dieses Mindestmaß hin- 
aus Quellen der Erhebung im Tragischen fließen. Wir werden im fol- 
_ genden Kapitel sehen, daß ein vielgestaltiger Reichtum von Möglich- 
keiten, erhebende Momente in dem Verlauf des Tragischen zur Geltung 
. zu bringen, vorliegt. Trotz alledem aber wird es bei der pessimistischen 
Grundstimmung des Tragischen sein Bewenden haben. 

Nur wenige Beispiele mögen zeigen, wie sich die Größe des tragischen 
Menschen im Untergang erhebend äußert. Prometheus bei Äschylos 
unterhegt mit triumphierendem Trotze; Ödipus auf Kolonos nımmt sein 
Schicksal mit ehrfurchtsvoller Scheu hin; Sappho bei Grillparzer fühlt 
sich, indem sie in den Tod geht, von den lockenden Gefilden des Lebens " 
sanft abgelöst; Tannhäuser bei Wagner erfährt vor seinem Untergang 
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eine sıttliche Läuterung; Roquairol bei Jean Paul erhebt sich über sein 
grausiges Ende mit wild-phantastischem Humor. So verschiedenartig 
auch ın diesen Fällen die Art ist, wie die tragischen Personen ihre Größe 
bezeugen: Erhebung geht überall von ihr aus. 


II & 
DER TRAGISCHE GEFÜHLSEINDRUCK 


10. Jetzt ist es Zeit, die Aufmerksamkeit in zusammenfassender Weise 
auf die zuständlich-subjektiven Gefühle, die dem Tragischen entsprechen, 
zu lenken. Mancherlei Entscheidendes hierüber ist schon in den voraus- 
gegangenen Betrachtungen enthalten. Um in die zuständlich-subjektiven 
Gefühle Ordnung zu bringen, wird es gut sein, zunächst nur auf diejeni- 
gen Gefühle zu achten, die durch das eigentümlich Tragische als 
solches geweckt werden. Ich sehe zunächst also ab von den Gefühlen, 
die dem Genießen des Tragischen mit dem gesamten ästhetischen Ver- 
halten gemeinsam sind; also von den aus dem ästhetischen Verhalten 
überhaupt stammenden Quellen der Befriedigung. Ich sehe aber auch 
von allen solchen Gefühlen ab, die dem Tragischen mit irgendeinem an- 
deren ästhetischen Typus oder mehreren anderen gemeinsam sind. Und 
ich lasse diese allgemeineren und allgemeinsten Gefühle auch in dem 
Falle beiseite, daß sie sich auf dem Gebiet des Tragischen in ganz be- 
sonderer Stärke entwickeln. Nur alle die Gefühle also, die dem Tragischen 
in unterscheidender Weise zukommen, sind ım Folgenden herangezogen. 

Der tragische Eindruck kennzeichnet sich, so sahen wir, durch ein eigen- 
artiges Kontrastgefühl. Dieses Gefühl gehört nun allerdings den teil- 
nehhmenden, nicht den zuständlichen Erregungen an; aber es schließt 
sich an jenes Gefühl unmittelbar eine zuständliche Erregung an, eine ge- 
wisse Art, wie mein Selbstgefühl sich befindet. Das Kontrastgefühl mün- 
det in eine Niederdrückung meines Selbstgefühls aus. Mit dem Kontrast- 
gefühl war gesagt: gerade der große Mensch sollte zu Gelingen und 
Heil, zu ungehemmt segensvollem Ausleben gelangen; diese sich an die 
menschliche Größe knüpfende Erwartung wird zuschanden; wir em- 
pfinden in dem Jammer und Untergang des großen Menschen etwas von 
Widersinn. Wer in dieser Weise an dem tragischen Vorgang teilnimmt, 
fühlt sich in einem Zustande schwerer Niederdrückung. Und zwar ist es 
nicht die Niederdrückung der einfachen Traurigkeit, sondern es ist der 
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sich an das Kontrastgefühl anschließenden Niederdrückung eine gewisse 
Schärfe und Herbheit eigen. Der Zusammenprall, die Zurückweisung, 
die wir in dem Kontrastgefühl erleben, gibt der Niederdrückung den 
Charakter der Beunruhigung. 

Nun aber ist die Sache nicht so zu verstehen, als ob lediglich im Anschluß 
an jenes Kontrastgefühl unsere innere Lebendigkeit niedergedrückt 
würde. Vielmehr ist auch abgesehen von dem Kontrastgefühl der 
Eindruck, den wir von dem tragischen Leidenswege empfangen, unmit- 
telbar von schwerer Trauer begleitet. Dabei ist zu bedenken, daß dieser 
Leidensweg gewöhnlich eine reiche Folge von immer stärkeren, sich bis 
zur Unerträglichkeit steigernden Zerrüttungen der verschiedensten Art 
umfaßt. So häufen und steigern sich in uns die Trauergefühle oft bis zu 
einem Grade, der an das feste Gefüge unseres Inneren die härtesten An- 
sprüche stellt. Es legt sich uns ein Druck, eine Last auf die Seele, und 
. unter diesem Druck erlahmt unser Lebensgefühl. Wir spüren, wie an 
Allem, was in uns fest, zuversichtlich, glaubensstark ist, gerüttelt wird.! 

Mit diesen durch die Macht des tragischen Leides und Unterganges un- 
mittelbar hervorgerufenen Gefühlen der Herabdrückung verbindet sich 
nun eben das von jenem Kontrastgefühl herrührende Wehe. Dadurch er- 
hält der herabgedrückte, trauervolle Zustand unseres Selbstgefühls jene 
Verschärfung, jenen Stachel, von dem schon vorhin die Rede war. 

Dazu kommt dann noch jene schicksalsmäßige, menschheitliche Vertie- 
fung des Kontrastgefühls. Wir fühlen es als ein Schicksal aller hoch- 
ragenden, außergewöhnlichen Menschenart, daß sie in gefährliche Nähe 
zu Unseligkeit und Sturz gebracht ist. Hierdurch geschieht es, daß die 
Niederdrückungen, die auf uns von dem tragischen Leidensgange aus- 
gehen, noch schwerer werden. Das tragische Leid lastet infolge der Aus- 
weitung zum Menschheitlichen noch bedeutend drückender auf uns. 
Was weist nun, gegenüber dieser Häufung von Unlust, der zuständlich- 
subjektive Eindruck des Tragischen an Lust auf? Die Lust stammt von 
der erhebenden Seite des Tragischen her. Wir sahen: so wahr die tra- 
gische Person Größe hat, so wahr ist es auch, daß von dem tragischen 
Leiden und Untergehen eine erhebende Wirkung ausgeht. Indem wir den 


untergehenden Helden seine Größe bewähren sehen, fühlen wir uns ge- 
1 Diese Niederdrückungsgefühle haben bald mehr den Charakter des Beklemmenden, bald 
mehr des Erschreckenden, bald mehr des Ängstigenden, bald mehr des Quälenden. Auf diese 
Unterschiede gehe ich in der Ästhetik des Tragischen S.2dıf. eın. 
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kräftigt, befestigt; wir richten uns an dem Helden empor; zuversicht- 
liche, vertrauende Gefühle entstehen ın uns. 

So vereinigt sich mit der niedergedrückten, trauervollen Grundstimmung 
ein lustvolles Gefühl des Sichaufrichtens. Unser Selbstgefühl bleibt nicht 
völlig geschwächt und gebrochen, sondern es erfährt zugleich eine ge- 
wisse Erhebung. Und dieses Zusammensein eben von Niederdrückung 
und Erhebung ist das eigentümlich tragische Gefühl. 

ıı1. Zweierlei verdient an diesem Zusammensein von Niederdrückung und 
Erhebung besonders hervorgehoben zu werden. Erstlich geht aus der 
ganzen Betrachtung hervor, daß das Übergewicht auf der Seite der Nie- 
derdrückung und Unlust liegt. Gibt man die Voraussetzung zu, dasheißt: 
das außergewöhnliche verderbende Leid des großen Menschen, so ist 
damit auch das Übergewicht der pessimistischen Stimmung gegeben. 
Mögen noch so zahlreiche erhebende Momente entgegenwirken, und mö- 
gen sie dies in noch so hohem Maße tun, so handelt es sich dabei doch 
nur um ein in gewissem Grade stattfindendes Entgegenwirken, nicht um 
ein Überwiegen der Erhebungen. Kommt es zu einem solchen Überwie- 
gen, so ist eben damit das Übergehen in einen anderen Gefühlstypus ge- 
geben. Dann liegt nicht mehr Tragik vor, sondern eine versöhnende Ge- 
mütsstimmung. Ohne Zweifel kann der Tod in diesem Sinne dargestellt 
werden: der Tod kann als Segen, als ersehntes gutes Ende begrüßt wer- 
den. Dann fehlt aber eben das Merkmal des außerordentlichen Leides: 
der große Mensch stirbt, ohne daß er durch ungewöhnlich schweres Leid 
in den Untergang gerissen würde; er nimmt vielmehr den Tod als Freund 
auf. Hiermit wären die Voraussetzungen in einem entscheidenden Punkte 
geändert. Es läge nicht mehr Tragisches, sondern ein anderer Gefühls- 
typus vor. 

So dürfen wir also sagen: soweit die dem Tragischen als solchem in 
unterscheidender Weise entsprechenden zuständlich-subjektiven Gefühle 
in Frage kommen, überwiegt die Niederdrückung und Unlust. Hiermit 
ist jedoch keineswegs gesagt, daß der Gesamteindruck des Tragischen 
Niederdrückung und Unlust in überwiegendem Maße aufweise. Denn der 
Gesamteindruck des Tragischen umfaßt auch diejenigen Gefühle, die 
dem Tragischen mit mehreren anderen oder allen ästhetischen Gebieten 
gemeinsam sind. Diese Gefühle kommen dem Tragischen gleichfalls 
kraft seiner ästhetischen Natur zu; sie gehören also wesentlich zu dem 
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ästhetischen Eindruck des Tragischen, wenn sie auch nicht das Unter- 
scheidende, das Allereigentümlichste darin bilden. Von diesen — kurz 
gesagt — in weiterem Sinn tragischen Gefühlen werden wir sehen, daß 
die Lust in ihnen die Herrschaft führt. Im folgenden Abschnitt werde ich 
diese Frage erörtern. 

12. Zweitens ist auf die Art des Zusammenseins von Niederdrückung 
und Erhebung zu achten. Es würde eine unrichtige Beschreibung des Er- 
lebten sein, wenn bloß ein Wechsel von Niederdrückung und Erhebung 
zugegeben würde. Unsere Innenerfahrung zeigt uns im Genießen des 
Tragischen keineswegs ein Auseinanderfallen unseres Bewußtseins in 
niederdrückende und erhebende Gefühle, so daß wir etwa nur in nach- 
träglicher Überschau beide Gefühle reproduktiv zusammenbrächten. Die- 
selbe Gestalt, dieselbe Entwicklung, dasselbe Ereignis läßt mein Selbst- 
gefühl zusammensinken und sich emporheben, und zwar nicht in rascher 
Aufeinanderfolge, sondern im Zugleichsein. Indem ich niedergedrückt 
bin, fühle ich mich zugleich erhoben, und umgekehrt. Es liegt in stren- 
gen Zugleichsein eine Doppelseitigkeit in der Bewegung meines Selbst- 
gefühls vor. Derselbe eine Gefühlsakt umspannt Beides: Niederdrük- 
kung und Erhebung, Unlust und Lust. Wie bei der Rührung, verbinden 
sich auch hier Unlust und Lust zu einem Mischgefühl.! Da es sich dabei 
um eine gleichzeitige gegensätzliche Bewegung in unserem Selbst- 
gefühl, um ein zugleich gefühltes Auf und Nieder handelt, so ist es 
passend, den dem Tragischen entsprechenden Gefühlszustand als Er- 
schütterung zu bezeichnen. 

Doch hat die Erschütterung auch einen engeren Sinn. Besonders gegen 
den Schluß einer tragischen Darstellung hin entwickeln sich die nieder- 
drückenden und erhebenden Gefühle in reichlichem Maße und sich drän- 
gender Folge. Durch den letzten Akt einer Tragödie pflegt das Gemüt 
ohne Pause bald durch überwiegend niederdrückende, bald durch mäch- 
tig hervordrängende erhebende Gefühle in heftige Bewegung versetzt zu 
werden. Oder genauer gesprochen: das, was in uns erweckt wird, ist 
fortlaufend Mischgefühl aus Niederdrückung und Erhebung; nur treten 
je nach den Worten der dichterischen Darstellung gegen Ende einer Tra- 
gödie bald Niederdrückungen, bald Erhebungen in dan Vordergrund 


I Ich stimme hinsichtlich dieser strengen Auffassung der Einheit Lırrs zu. Nur gibt Lipps 
der Lust den Vorrang (Grundlegung der Ästhetik S. 572£.). 
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unseres Bewußtseins; und bald findet je nach den Worten der Dichtung 
eine Steigerung oder ein Nachlassen der niederdrückenden, bald der 
erhebenden Gefühle statt. Das Selbstgefühl droht in sich zusammenzu- 
sinken, richtet sich dann aber tapfer empor, um bald einen um so stär- 
keren Sturz in die Tiefe zu erleben, und so fort. Diesen raschen Wechsel 
ım Hervor- und Zurücktreten der niederdrückenden und erhebenden Ge- 
fühle, wie er besonders gegen den Schluß der Tragödie auftritt, darf 
man im engeren Sinn als Erschütterung bezeichnen. 


IV 


DAS TRAURIGE 


13. Hier legt es sich nahe, auf ein Nachbargebiet des Tragischen wenig- 
stens einen flüchtigen Blick zu werfen. Läßt man das Kontrastgefühl, 
also das Zusammenwirken der beiden Merkmale der menschlichen Größe 
und der außerordentlichen Höhe des Leides weg, so erhält man einen 
wesentlich verschiedenen Gefühlstypus. Man darf ihn als das Traurige 
im weiten Sinn bezeichnen. 

Das Traurige im weiten Sinne umfaßt also alle Fälle, in denen der 
Eindruck durch einen überwiegend oder ausschließlich leidvollen In- 
halt bestimmt wird, ohne daß dabei jenes Kontrastgefühl entsteht, das 
aus dem Widerstreit der Größe des Menschen mit seinem jammervollen 
Geschick hervorgeht. Zum Traurigen ist also weder außerordentliche 
Höhe des Leides, noch auch Größe der leidenden Person erforderlich. 
Wohl aber kann eines der beiden Merkmale — sei es der außerordent- 
liche Grad des Leides, sei es die Größe der leidenden Person — getrennt 
von dem anderen vorkommen. Nur das Zusammensein von beiden ist 
ausgeschlossen. Denn dann würde eben der andersartige Typus des Tra- 
gischen entstehen. 

Auch wo das Traurige weder durch außergewöhnliches Leid entsteht, 
noch auch sich an die Größe der leidenden Person knüpft, kann es 
doch zu menschlicher Bedeutsamkeit erhoben werden. Überaus häufig 


1 Wırasex sagt: das Tragische sei „nicht geradezu Modifikation des ästhetischen Gefühles, 
sondern Modifikation des ästhetischen Gegenstandes‘ (Grundzüge der allgemeinen Ästhe- 
tik. Leipzig 1904. S.3or). Nach meiner Darstellung ist das Tragische sowohl das Eine wie 
das Andere. Dasselbe behauptet er vom Anmuligen, Liceblichen, Reizenden, Komischen 


(S. 3oaf.). 
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begegnen wir in Novellen, Romanen, Dramen dieser mäßigen Art des 
Traurigen, vor allem in Nebengestalten. Man schlage etwa die Novellen 
Theodor Storms oder Ferdinand von Saars auf, und man wird genug 
Beispiele für trübe Lebensläufe in dem bezeichneten Sinne finden. Ich 
nenne etwa von Storm die Novelle ‚Abseits‘, von Saar die Novelle ‚Der 
Exzellenzherr“. | 

Aus dem weiten Bereiche des Traurigen heben sich nun die Fälle hervor, 
wo das Leid eine außerordentliche Höhe erreicht, das äußere und innere 
Leben bedroht oder geradezu vernichtet. Das Traurige dieser gesteiger- 
ten Art will ich das Tieftraurige nennen. Das Tieftraurige hat also mit 
deın Tragischen den außergewöhnlichen Grad des Leides gemeinsam. 
Der Unterschied liegt nur darin, daß dort der leidenden Person keine 
Größe zukommt und demnach auch das Kontrastgefühl fehlt. 
Innerhalb dieses dem Tragischen besonders eng benachbarten Gebietes 
des Tieftraurigen treten nun gewisse Typen als besonders charakteristisch 
und wichtig hervor. So geht das Tieftraurige gern mit dem Rührenden 
eine Verbindung ein. Das Tieftraurige der rührenden Art entsteht 
vor allem dort, wo eine grundgute, treue, stille, aber nicht bis zur Größe 
emporgewachsene Seele von schwerem Leid getroffen wird, und zwar 
besonders dann, wenn an dem Verhalten der Seele im schweren Leid 
das Schwache, das Wehr- und Hilflose betont ıst. Oliver Twist beı 
Dickens kann diesen Typus verdeutlichen. 

Unter einem anderen Gesichtspunkt gliedern sich aus dem Bereiche des 
Tieftraurigen das Klägliche und Jämmerliche sowie das Entsetzliche 
und Fürchterliche aus. Hier erhält das Außerordentliche Leid, ohne 
Milderung durch das Rührende, den Charakter des Maßlosen, Unerträg- 
lichen, ausgesucht Schrecklichen. Ein widrig aufregender Eindruck geht 
von ihm aus. Unser Gemüt wird gefoltert, zerdrückt, zerschnitten. Da- 
bei lassen sich zwei — freilich miteinander sehr verwandte — Fälle 
unterscheiden. Bald werden wir durch das maßlose Unglück vorwiegend 
abgestoßen und angewidert: dann darf man vom Kläglichen und Jäm- 
merlichen reden; bald überwiegt an dem Eindruck das Beängstigende 
und Erschreckende: dann liegt das Entsetzliche und Fürchter- 
liche vor. 

Klägliches wie auch Entsetzliches findet man in Menge bei solchen Dich- 
tern wie Dostojewski, Tolstoj, Gorki, sodann bei allen jenen zahlreichen 
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Malern und Griffelkünstlern, die mit Vorliebe leibliche und seelische 
Gedrücktheit oder gar Verkommenheit, stumpfsinniges, schmutzstarren- 
des Elend, stinkende moralische Versumpfung darstellen. Wenn man 
an Goya, Rops, Beardsley denkt, so weilt man auf einem Boden, der 
reich und überreich ist an hierhergehörigen Beispielen der stärksten 
Art. Aber auch solche Künstler, wie etwa Millet, Lepere, Alexandre 
Steinlen, Israels, Max Liebermann, Käthe Kollwitz bewegen sich häufig 
auf diesem Boden, wenn beı ihnen auch nicht so starke Grade des Jäm- 
merlichen und Entsetzlichen vorkommen wie bei jenen. 

Das Klägliche und das Entsetzliche sind durchaus berechtigte ästhetische 
Kategorien. Wenn man daher von einer Erzählung oder einem Drama 
sagt, die Höhe des Tragischen sei darin nicht erreicht worden, so darf 
dies an sich noch nicht als Tadel verstanden werden. Denn es gibt keine 
‚allgemeine ästhetische Forderung, die dahin ginge, daß jede düstere Er- 
zählung und jedes unheilvoll auslaufende Drama tragischer Art sein 
müsse. Ibsens Gespenster, Hauptmanns Friedensfest und Hannele be- 
wegen sich wenigstens in der Hauptsache auf dem Gebiet des Jämmer- 
lichen und Entsetzlichen. Damit ist noch nichts Ungünstiges über diese 
Dichtungen ausgesagt. Vielmehr bewegen sich alle drei Dramen inner- _ 
halb des Menschlich-Bedeutungsvollen. 

Freilich darf nicht verschwiegen werden, daß das Jämmerliche und das 
Entsetzliche in hohem Grade die Gefahr in sich tragen, ins Unkünstle- 
rische zu fallen. Nach zwei Seiten liegt diese Gefahr nahe. Erstlich 
gleitet eine Kunstweise, die in dieser Richtung schafft, leicht ins Stoff- 
liche hinüber. Grausen, Ekel, geschlechtliche Erregungen gehen natur- 
gemäß in starkem Grade von Gegenständen aus, die dem Jämmerlichen 
und Fürchterlichen entnommen sind. Wie leicht sich aber mit derlei 
Empfindungen stoffliche Vergröberungen einstellen, ist im ersten Bande 
genugsam erörtert worden. Zweitens besteht die Gefahr, daß demKläg- 
lichen und Fürchterlichen das Gewicht des Menschlich-Bedeutungsvollen 
fehle. Sehr oft wird gezweifelt werden dürfen, ob der Charakter oder 
Vorgang von kläglicher oder entsetzlicher Art bedeutend genug sei, um 
zum Gegenstand oder gar zum Mittelpunkt eines Kunstwerkes gemacht 
zu werden. Sehr häufig verbinden sich beide Mängel. 

Ich erinnere etwa an die fünfte Epode des Horaz, die von der Gift- 
mischerin und Hexe Canidia handelt. Hier ist in wenigen Versen eine 
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Unmasse des Scheußlichen gehäuft: ein weibliches Untier ergeht sich 
in grausam quälender Hinmordung eines unschuldigen Knaben, um aus 
seinem Mark und seiner Leber einen Liebestrank zu bereiten, der ıhr 
einen geschlechtlich verkommenen Alten zu Willen machen soll. Nach 
beiden genannten Richtungen hin ist hier gesündigt. Oder um daran ein 
modernstes Beispiel zu reihen: Arthur Schnitzler führt uns in den zehn 
„Dialogen“, die er ‚Reigen‘ betitelt, den Menschen in seiner ekelhaften 
trivialen Vertiertheit vor: jeder der Dialoge endet mit einem ganz ordi- 
nären geschlechtlichen Akt. Schnitzler hat mit diesem pornographischen 
Machwerk seinen Dichternamen in unglaublicher Art befleckt. 

Selbst in der Tragödie kann in Nebenpersonen das bloß Jämmerliche 
und Entsetzliche Verkörperung finden. Man denke an Spiegelberg in 
den Räubern, den jungen Doria und den Mohren im Fiesco, den Präsi- 
denten und den Sekretär Wurm in Kabale und Liebe, an Leonhard in 
Hebbels Maria Magdalena: hier haben wir es mit einfacher Niedertracht 
zu tun. Etwas Ähnliches gilt von Streckmann und Flamm in Haupt- 
manns Rose Bernd: Rose selbst hat etwas von Größe; die von ıhr aus- 
gehende Wirkung grenzt daher mindestens an das Tragische; jene bei- 
den Männer dagegen fallen, wenn auch in sehr verschiedener Weise, 
unter das Jämmerliche. 

Wird dagegen eine Person von nur kläglichem oder fürchterlichem Ein- 
druck zum Mittelpunkt eines Dramas gemacht, so steigert sich die 
Gefahr, ins Unkünstlerische zu geraten, in bedeutendem Maße. Der 
Maler Gabriel Schilling bei Hauptmann ist trotz seiner neurasthenischen 
Zerfressenheit doch eine so interessante Gestalt, daß er im Mittelpunkte 
eines Dramas stehen darf. Dagegen sind die im Mittelpunkte der beiden 
Dramen Fritz von Unruhs ‚‚Ein Geschlecht‘ und ‚‚Platz‘‘ stehenden Ko- 
lossalgebilde der Entartung bloße Kumulationen unüberbietbarer Ent- 
menschungen. Dies gilt auch von gewissen Gestalten in manchen Dramen 
Strindbergs (wie etwa im Totentanz): die von Roheit, Haß und Bosheit 
vergifteten Scheusale sind keine geschauten Menschen, sondern zusam- 
menkonstruierte Machwerke. 


1 Von dem Übergang .des Jämmerlichen und Entsetzlichen zum Tragischen handle ich ın der 
Ästhetik des Tragischen, $. 78f. 


Fünfzehntes Kapitel 


DIE HAUPTSAECHLICHSTEN ARTEN DES TRAGISCHEN 


I 
DAS TRAGISCHE DES ÄAUSSEREN UND DES INNEREN KAMPFES 


1. Welch ungeheure Massen und Tiefen menschlichen und menschheit- 
lichen Lebens das Tragische in sich zu fassen und zu bewältigen vermag, 
wird erst offenbar, wenn man in die Gliederung dieser Grundgestalt 
eintritt. 

Die Gliederung des Tragischen vollzieht sich unter verschiedenartigen 
Gesichtspunkten. So entsteht eine größere Anzahl von Einteilungsreihen. 
Indem diese sich untereinander in höchst mannigfaltiger Weise verbin- 
den können, ergibt sich eine erstaunliche Vielgestaltigkeit der tragischen 
Erscheinungen. | 

Wo ein Leid über einen Menschen hereinbricht, da ist auch eine Macht 
vorhanden, die das Leid verursacht. Die das verderbende Leid herbei- 
führende Macht nenne ich die tragische Gegenmacht. Diese ist entweder 
äußerer oder innerer Art. Dementsprechend unterscheide ich ein Tra- 
gisches des äußeren und eines des inneren Kampfes. 

Die äußeren Gegenmächte bestehen entweder in Naturereignissen oder in 
Menschen und menschlichen Verhältnissen oder in einer Verbindung bei- 
der Möglichkeiten. Bei den feindlichen Naturereignissen hat man an tod- 
bringende oder doch verheerende Krankheiten, an Unglücksfälle wie Her- 
abstürzen, Ertrinken, Erschlagenwerden zu denken. Der Tod Kaiser Hein- 
richs bei Grabbe, des Bischofs Nikolas in Ibsens Kronprätendenten, der 
Sturz des Baumeisters Solneß vom Turm, das Untergrabenwerden des 
hoheits- und schwermutsvollen, willensehernen Feldherrn Pescara durch 
die ihm aus sciner Verwundung in der Schlacht bei Pavia entstandene 
Krankheit von Lunge und Herz, wie dies Konrad Ferdinand Meyer in 
seiner Novelle schildert, mögen als Beispiele dienen. Geht dagegen der 
tragische Held mit Vorsatz in den Tod, so liegt nicht mehr bloß ein 
Naturereignis vor. 

Bei weitem häufiger und wichtiger sind die in Menschen und mensch-: 
lichen Verhältnissen bestehenden äußeren Gegenmächte. Man denke an 


I. DAB TRAGISCHE DES ÄUSSEREN UND DES INNEREN KAMPFES 329 


Shakespeares Richard den Zweiten, an Wallenstein, an Grillparzers Otto- 
kar: wie schwillt die Zahl dieser Gegenmächte hier lawinenartig an! 
Was die inneren Gegenmächte betrifft, so darf man einem gewissen 
Mißverständnis nicht verfallen. In Verbindung mit den feindlichen äuße- 
ren Mächten stehen gewöhnlich unheilvolle Leidenschaften des Helden, 
die zur inneren Ursache seines Verderbens werden. Romeo wird durch 
seine Liebe, Othello durch seine Eifersucht, Wallenstein durch seinen 
Ehrgeiz in den Untergang getrieben. Man könnte nun den Begriff der in- 
neren Gegenmacht auf alle Leidenschaften ausdehnen wollen, die den 
tragischen Menschen in seinen Sturz reißen. Das wäre indessen äußerst 
unzweckmäßig. In den angegebenen Fällen gehören die Leidenschaften 
' vielmehr einfach zu dem Wesen des tragischen Menschen, zu dem An- 
griffsgegenstand für die Gegenmächte, zu der positiven Seite des tra- 
gischen Kampfes. Der Begriff der inneren Gegenmacht muß viel enger 
gefaßt werden. 

Nur dort kann von einer inneren Gegenmacht die Rede sein, wo das In- 
nenleben des tragischen Menschen derart auseinandergerissen ist, daß 
sich der eine Teil seines Selbstes feindlich gegen den anderen kehrt. Auf 
der einen Seite steht sein edleres, maßvolleres, vernünftigeres, gesun- 
deres, kurz: besseres Ich, auf der anderen der niedrige, heftige, dämo- 
nische, krankhafte, gefährliche Teil seines Wesens. Und diese Zerlegung 
der tragischen Person in zwei feindliche Teile darf nicht etwa nur das 
Ergebnis einer vom Leser vorgenommenen psychologischen Zergliede- 
rung sein, sondern der innere Gegensatz muß von der Person, in der er 
stattfindet, auch wirklich als Zwiespalt, als Zerklüftung gefühlt werden. 
Die Person muß spüren, daß ihr Selbst gespalten, von sich abgefallen ist, 
und daß der eine Teil den anderen und das ganze Selbst in inneres Ver- 
derben zieht.! 

Aus Shakespeare drängen sich uns Macbeth, Brutus, Hamlet, Richard der 
Zweite auf, aus Goethe Faust, aus Grillparzer Medea, Jason, Sappho, 
aus Hebbel Golo, aus Ibsen Skule in den Kronprätendenten, Rebekka 
West, Baumeister Solneß, der Bildhauer Rubek, aus Gerhart Haupt- 
mann Johannes Vockerat, der Glockengießer Heinrich, Prospero in 


seinem Drama ‚Indipohdi‘. 

I In der Ästhetik des Tragischen findet sich erörtert, daß sowohl der innere Zusammenbruch 
wie auch der Widerstreit der Gefühle einen weiteren Umfang haben als die Gespaltenheit des 
Selbstes, die zu dem Begriffe der inneren Gegenmacht gehört. 


330 FÜNFZEHNTES KAPITEL: DIE HAUPTSÄCHLICHSTEN ARTEN DES TRAGISCHEN 


So darf man denn das Tragische des äußeren und das des inneren 
Kampfes einander gegenüberstellen. Dabei ist der Ausdruck ‚‚innerer 
Kampf“ natürlich nicht im Sinne jedes beliebigen Widerstreits, sondern 
in der zugeschärften Bedeutung zu nehmen, die soeben auseinander- 
gesetzt wurde. Im Tragischen des äußeren Kampfes bleibt die tragische 
Person unzerspalten, in ihrem Lebensgrunde in sich einig. Innere Kämpfe 
können zwar auch hier stattfinden, aber sie sind nicht von der Schärfe, 
‘daß das Individuum in zwei einander bekämpfende Teile zerrissen und 
hierdurch ın den Untergang gestürzt würde. In diesem Sinne darf man 
sagen, daß die tragischen Kämpfe hier nur äußerer Art sind. Dagegen 
liegt es in der Natur der Sache, daß das Tragische des inneren Kampfes 
in den meisten Fällen zugleich äußere Kämpfe aufweist. Gewöhnlich 
sind es feindliche äußere Verhältnisse — Armut, unglückliche Liebe, 
Mangel an Anerkennung, unpassende Lebenslage —, wodurch die in der 
tragischen Person liegenden gefährlichen Keime zu üppiger Entfaltung 
gebracht werden. So werden die inneren Gegenmächte in der Brust Karl 
Moors durch den schurkischen Brief seines Bruders entfacht, und Ham- 
lets gefährliche Anlage wird durch das schamlose Ehebündnis seiner 
Mutter und durch die Kunde von der Ermordung seines Vaters zu böser 
Entwicklung gebracht. 

2. Wollte ich genauer auf das Tragische des äußeren Kampfes eingehen, 
so wären besonders zwei Gestaltungen herauszuheben: erstlich die See- 
len, die ungeteilt im Reinen und Guten leben, und zweitens die ungeteilt 
der Selbstsucht, dem Bösen hingegebenen Charaktere. Als Beispiele für 
das Tragische des ungeteilten sittlichen Gemütes nenne ich Antigone, 
Iphigenie in Aulis bei Euripides und Racine, Hippolytos bei denselben 
beiden Dichtern, den im reinen Menschentum mild strahlenden Tscharu- 
datta ın Mricchakatika, Genoveva bei Hebbel, Brand bei Ibsen, den Guts- 
besitzer Doleschal in Viebigs Roman ‚Das schlafende Heer‘.! Für das 
Tragische des ungeteilt schuldvollen Gemütes bildet Shakespeares Hein- 
rich der Sechste im zweiten und dritten Teil eine wahre Fundgrube. Die 
Königin Margaretha, die Herzöge York und Suffolk, der Kardinal von 
Winchester, Graf Warwick, Lord Clifford — sıe alle sind Prachtstücke 


! Ich stelle hier, wie oft, absichtlich Beispiele allerverschiedensten Charakters nebeneinander. 
Es soll damit gesagt sein, daß, so sehr auch die angeführten Beispiele in allen anderen Hin- 
sichten auseinanderlaufen, sie in dem fraglichen Punkte übereinstiimen. 
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von elementaren, im Freveln eine große, kühne Natur auswirkenden In- 
dividualitäten. | | 

Ebenso würden bei dem Tragischen des inneren Kampfes besonders zwei 
Gestaltungen herauszuheben sein: das Tragische des schuldvollen Zwie- 
spaltes und das Tragische der zwiespältigen Unseligkeit. In dem ersten 
Fall findet ein Kampf zwischen den guten und bösen, lichten und fin- 
steren Mächten in der Seele statt. Die Zerrüttung, in welche die tragische 
Person fällt, ist hier sonach sittlicher Art: sittliche Verwilderung, Ver- 
kehrung, Verhärtung. Karl Moor, Fiesco, Wallenstein, die Jungfrau von 
Orleans sind sprechende Beispiele, ebenso Herzog Theodor von Goth- 
land bei Grabbe, Golo bei Hebbel, Roquairol in Jean Pauls Titan, der 
König Saul in Heyses schönem Drama. Im zweiten Falle liegt ein Mensch- 
liches von gefährlicher, unseliger Art vor, das ohne wesentliche sittliche 
Verschuldung einfach durch notwendige Entwickelung in tragische Zer- 
rissenheit hineintreibt. Es handelt sich hier um Charaktere, in denen die 
menschliche Natur als aus ihrem Gleichgewicht gerückt, als eine Verbin- 
dung von Verkümmerung und Übersteigerung, von Zuwenig und Zuviel 
erscheint. Hamlet und Faust können als nächstliegende Beispiele dienen. 
Man denke bei Hamlet an den furchtbaren Kampf, in dem sein affektvoll 
emporstürmendes Pflichtgefühl und sein schwacher, in sich zusammen- 
sinkender Wille liegen. Die Erkrankung seines Willens kann ihm nicht 
als moralische Schuld angerechnet werden. Hängt sie doch mit dem 
Übermaß an reizbarer, pessimistisch malender Phantasie, an selbstquäle- 
rischer Grübelei und weichem, schwernehmendem Gemüte zusammen! 
Faust wird von Goethe als Mensch mit zwei Seelen geschildert: die eine 
strebt dem Schrankenlosen, Unendlichen zu, die andere wıll durch Unter- 
tauchen in Natur und Leben die Lust des Irdischen und Endlichen aus- 
schöpfen. Dieser tragische Zwiespalt ist in Faust schon vor und unab- 
hängig von der schweren Schuld vorhanden, die er gegenüber Gretchen 
auf sich lädt. Als weitere Beispiele nenne ich Adolf in dem gleich- 
namigen Roman Benjamin Constants, Lelia bei Georges Sand, Niels 
Lyhne bei Jacobsen, Paul Lange in Björnsons Drama, Strindberg, wie 
er sich selbst in seinen Selbstbekenntnissen schildert. ! 

Wohl nirgends findet sich das Tragische so einseitig auf das Tragische 
des inneren Kampfes eingeschränkt wie bei Bahnsen. Ihm ist die Welt 
1 Diese Sonderarten des Tragischen behandle ich in der Ästhetik des Tragischen, S. ı3ı ff. 
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ein in seinem Kerne ewig selbstentzweiter Wille ohne Versöhnung und 
Ausgleichung. Im Tragischen kommt, so glaubt er, die grundwesent- 
liche Selbstentzweiung des Weltwillens zu offenbarer Erscheinung.! 


1 
SCHULDVOLLE UND SCHULDFREIE TRAGIK 


3. Eine ebenso wichtige, wenn nicht noch wichtigere Gliederung kommt 
in das Tragische durch den Schuldbegriff. Das Entweder-Oder, das 
sich unter diesem Gesichtspunkt ergibt, bedeutet nicht etwa nur dies, 
daß in dem einen Falle an dem tragischen Leid irgendeine sittliche 
Schuld des Leidenden irgendwie beteiligt ist, während in dem anderen 
Falle das tragische Leid ohne jedwede Verschuldung des Leidenden zu- 
stande kommt. Vielmehr handelt es sich hier um etwas weit Bestimm- 
teres: entweder ist das tragische Leid derart mit einer sittlichen Schuld 
des Leidenden verflochten, daß der Untergrund durch die Schuld als 
sittlich begründet, als Buße und Sühne für die Schuld erscheint; 
oder es fehlt dieser sittliche Zusammenhang zwischen Schuld und Unter- 
gang. In dem ersten Falle liegt schuldvolle, in dem zweiten schuld- 
freie Tragik vor. 

Zur schuldfreien Tragik gehören hiernach auch uajehe Fälle, wo zu den 
Ursachen des tragischen Leides zwar eine Verschuldung des Leidenden 
gehört, aber zwischen dieser Verschuldung und dem Untergang nicht 
jener sittliche Zusammenhang besteht. Egmont läßt sich eine gewisse 
Unvorsichtigkeit zuschulden kommen, aber es wäre abgeschmackt, seinen 
Untergang als Buße für diese Unvorsichtigkeit ansehen zu wollen. Sieg- 
fried bei Hebbel begeht eine gewisse Übereilung: in seiner gutherzigen 
und vertrauensvollen Art übersieht er die bösen Folgen und Verwicke- 
lungen, als er sich entschließt, Brunhild für Gunther zu gewinnen, und 
weiterhin wird seine „Schuld“ durch sein Plaudern gegenüber Kriem- 
hild noch vermehrt. Doch aber wäre es töricht und roh, die tückische Er- 
mordung durch Hagen, so eng diese tatsächlich mit jenen Fehlschrit- 
ten zusammenhängt, als in ihnen sittlich begründet betrachten zu wol- 
len. Solche Fälle wie die eben genannten fallen durchaus unter die 
schuldfreie Tragik. Man darf daher die reine schuldfreie Tragik und 


1 Julius Baunsen, Das Tragische als Weltgesetz und der Humor als ästhetische Gestalt des 
Metaphysischen. Lauenburg 1877. S. 26, 45, 5of., 62, 86. 
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die schuldfreie Tragik von eingeschränkter Art unterscheiden. Reine 
schuldfreie Tragik ist dort vorhanden, wo in der ursachlichen Verkettung, 
die zum tragischen Leid hinführt, sich überhaupt keine Verschuldung 
des Leidenden findet. Romeo und Julia, Sappho und Libussa, Johannes 
bei Sudermann und Wilde, der Graf Charolais bei Beer-Hofmann sind 
Beispiele dieser reinen schuldfreien Tragik. 

Das Ausspähenwollen einer tragischen Schuld um jeden Preis ist einer 
der häufigsten und verunstaltendsten Fehler beim Zergliedern von Tra- 
gödien. Ich erinnere hinsichtlich Shakespeares an die Werke von Ger- 
vinus und Ulrici. Ein ebenso häufiger Mangel besteht darin, daß die 
Frage, ob in einer Dichtung tragische Schuld vorliege, und worin sie 
zu suchen sei, nicht von der in der Dichtung zum Ausdruck gebrachten 
Auffassung, sondern von dem moralischen oder moralphilosophischen 
Standpunkte des Lesers oder Kritikers beantwortet wird. Und doch ver- 
steht es sich für Jeden, der auch nur einiger ästhetischer Überlegung 
fähig ist, von selbst, daß die Frage nach dem Vorhandensein und der 
Beschaffenheit einer tragischen Schuld nur von dem Boden aus, den 
der Dichter ın seinem Werke einnimmt, entschieden werden kann. Der 
Leser muß sich zunächst darüber klar werden, ob und inwieweit und in 
welchem Sinne der Dichter die vorliegenden Entschlüsse und Taten als 
schuldvoll habe hinstellen wollen. Erst wenn der immanente Sinn einer 
tragischen Dichtung hinsichtlich der Schuldfrage feststeht, darf der 
Leser seine Aufmerksamkeit darauf lenken, ob der Dichter mit seiner 
moralischen Auffassung Recht habe. Auch wo der Dichter durch seine 
Darstellung von Berechtigung und Schuld den üblichen sittlichen Auf- 
fassungen entgegentritt, auch wo er eine freiere, herbere, kühnere Sitt- 
lichkeit vertritt, ıst es unsere nächste ästhetische Pflicht, auf die An- 
schauungs- und Darstellungsweise des Dichters unbefangen und ver- 
ständnisvoll einzugehen. Auch wer geneigt ist, dem jungen Erhard in 
Ibsens Borkmann oder seiner Hedda Gabler, der Anna Mahr und dem 
Johannes Vockerat in Hauptmanns Einsamen Menschen, Lukas und Lea 
in den Zwei Menschen von Dehmel bedeutend mehr Schuld zuzuschrei- 
ben, als sie nach der Darstellung des Dichters besitzen, wird doch zu- 
nächst über die Art, wie nach der dichterischen Darstellung ihre Schuld 


erscheint, ins Reine kommen müssen .! 


t Über die Beurteilung der an Schuld handle ıch ausführlich ın der Ästhetik des 
Tragischen, S. 163 ff. 
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Wollte ich hier auf das Tragische der Schuld genauer eingehen, so 
würde ich auf zwei typische Fälle hinzuweisen haben. Entweder wird 
vom Dichter die tragische Schuld in ihrem sittlichen Zusammenhang mit 
dem Leide ‚mit Nachdruck behandelt und in den Mittelpunkt gestellt, 
oder dieser Zusammenhang wird vom Dichter nur nebenher, nur einiger- 
maßen in die Darstellung gezogen. Das Hauptgewicht der Darstellung 
liegt in diesem zweiten Falle auf der naturnotwendigen unseligen 
Verkettung; nur nebenher, nur in zweiter Linie nimmt der Dichter zu 
der moralischen Seite des Zusammenhanges Stellung. Dort spreche ich 
von dem Typus der reinen tragischen Schuld, hier von dem Typus 
der nur mitwirkenden tragischen Schuld. 

Zu diesem zweiten Typus gehören vor allem die Leidenschaftsdich- 
tungen. Die Leidenschaften werden hier wie kolossale Naturmächte ge- 
schildert. Das Unheil, das sie anrıchten, erscheint mehr als ein elemen- 
tares Unglück denn als eine schuldvolle Tat. Der sittliche Zusammen- 
hang von Schuld und Leid kommt zwar auch dabei vor, aber nur im 
Hintergrunde. Dichter wie Byron, Balzac, Victor Hugo, Merimee, Zola, 
Maupassant, d’Annunzio, Oskar Wilde können verdeutlichen, was ge- 
meint ist. Auch an Hugo von Hofmannsthal kann erinnert werden. Seine 
Frau im Fenster ist eine Schuldtragödie, die aber bei weitem überwie- 
gend ohne Rücksicht auf das Schuldvolle der Liebesleidenschaften im 
Sinne der Tragik eines jähen, wilden, erwürgenden Schicksals behandelt 
wird. Auch in Gerhart Hauptmanns Elga ist mehr das Heiße, Ungestüme, 
Unwiderstehliche der Leidenschaften, mehr das Dämonische des besin- 
nungslosen Trieblebens geschildert; auch das Schuldvolle erscheint vor- 
wiegend nur in der Form der Stimmung schwüler Sündhaftigkeit. 
Ebenso kann an die gewaltige Renaissance-Dichtung von Thomas Mann 
„Fioranza erinnert werden. In jüngster Zeit ist eine gewisse Entartung 
der Leidenschaftstragödie weit verbreitet. Viele Dichter können sich in 
tumultuarischem Rasenlassen der Wollustgefühle nicht genug tun. Die 
Personen ersticken und platzen vor Geilheit. Ich erinnere an den Schleier 
der Beatrice von Schnitzler, an Simson von Eülenberg, den Zerstörer 
von Johannes Raff, an Medusa von Hans Kyser. Bei Georg Kaiser nimmt 
das Leidenschaftliche derart die Grimasse des Kinomäßigen an, daß 
vor lauter Brutalität des Exzentrischen die sittlichen Fragestellungen 
überhaupt nicht aufkommen. 


a Ge Ve 
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Der Typus der reinen tragischen Schuld erhält seine schärfste Aus- 
prägung in der Tragik der Gewissenskämpfe. Hier quält und zer- 
arbeitet sich das Gemüt der schuldigen Person in ihrem Schuldbewußt- 
sein. Dabei kann es zu Überwindung solcher Zerrissenheit, zu sittlicher 
Läuterung kommen. Es kann aber auch völlige moralische Aufreibung und 
Verzweiflung das Ende bilden. Schillers Phantasie ließ sich vorzugsweise 
— man denke an Wallenstein und Maria Stuart — durch diesen mora- 
lisch vertieftesten Typus des Tragischen ergreifen. Ein hervorragendes 
Beispiel moralischer Selbstzerrüttung ist William Lovell bei Tieck.! 

4. Durch die tragische Schuld kommt eine äußerst wichtige Besonde- 
rung in das Wesen des Tragischen. Einmal erfährt das tragische Kon- 
trastgefühl eine gewisse Bereicherung und Verschärfung. Die Schuld 
wird im Kontraste zu der Größe des Helden gefühlt. Der Gefühlsinhalt 
„menschliche Größe‘ erfährt einen gewissen Gegenstoß an dem Gefühls- 
inhalt ‚Schuld‘, ‚moralische Verkehrtheit‘‘, ‚moralische Verderbtheit‘“. 
Wir empfinden es als ein hartes, schmerzendes Schicksal, daß ein zu 
Großem bestimmter Charakter ins Schwache, Niedrige, Verderbte, kurz 
ın Schuld herabgezogen werde. Es tut uns in der Seele weh, daß eine so 
edle, gewaltige Gestaltung des Menschlichen ins sittlich Verkehrte ver- 
strickt wird. Hierin liegt eine Bereicherung des Kontrastgefühls: die 
Welt des Moralischen trıtt hinein, das kontrastierende Leid hat hier mo- 
ralischen Charakter. Zugleich findet eine Verschärfung des Kontrast- 
gefühls statt: der Charakter des Furchtbaren ist eben darum, weil das 
Unheil den Charakter des moralisch Verwerflichen hat, zu besonderer 
Schärfe herausgearbeitet. 

Auf der anderen Seite führt das Tragische der Schuld eine gewisse 
Abschwächung des Kontrastgefühls mit sich. Jetzt fassen wir das Ver- 
hältnis nicht der Schuld, sondern des Unterganges zu der Größe des. 
Helden ins Auge. Diese Größe ist durch die Schuld verringert worden. 
Wir beziehen den Untergang auf den schuldvoll gewordenen Menschen. 
Und da erscheint der Untergang vielmehr als sittlich begründet, als ver- 
dient, als gerecht. Wir sind durch den Untergang sittlich befriedigt. 
Zugleich freilich wirkt auch der Untergang in einem anderen Sinne auf 
uns. Denn wir bringen ihn auch in Beziehung zu der ursprünglichen, 


1 Über die Art, wie sich die untersittlichen und die übersittlichen Personen zur tragischen 
Schuld verhalten, handle ich in der Ästhetik des Tragischen, S. 156— 163. 


336 FÜNFZEHNTES KAPITEL: DIE HAUPTSÄCHLICHSTEN ARTEN DES TRAGISCHEN 


vor und trotz aller Schuld vorhandenen Größe des Helden. Und da er- 
greift uns ein Wehegefühl darüber, daß ein erlesener Mensch in sol- 
chen Jammer und Untergang geraten ist. Aber dieses Kontrastgefühl 
wirkt sich nicht rein aus; ihm tritt die sittliche Befriedigung abschwä- 
chend, mildernd entgegen. | 

So dürfen wir also zusammenfassend sagen: das Tragische der schuld- 
vollen Art isteineSynthese des pessimistischen tragischenGrund- 
gefühles mit einem Gefühl sittlicher Befriedigung. Dem Furcht- 
baren des tragischen Eindrucks wird in dem Hervortreten sittlich be- 
friedigender Zusammenhänge ein gewisses Gegengewicht beigesellt. Und 
man darf nicht etwa meinen, daß hiernach das Tragische der Schuld eine 
Verwischung des tragischen Gefühlstypus bedeute. Dies wäre doch nur 
dann der Fall, wenn irgendwo vorgeschrieben stünde, daß das pessimisti- 
sche Kontrastgefühl sich ın allen Fällen in voller Reinheit und Folge- 
richtigkeit entwickelt zeigen müsse. Vielmehr ist es so, daß nicht nur die 
reine, ungehemmte Auswirkung des pessimistischen Kontrastgefühls, 
sondern auch seine durch moralische Gefühle gehemmte Auswirkung 
ihre Vorzüge hat. 

Und es ist nicht schwer zu sagen, worin die Vorzüge in diesem zweiten 
Falle bestehen. Einmal haben wir uns vor Augen zu halten, daß im 
Tragischen der Schuld das menschliche Wesen tiefer ausgeschöpft wird 
als im Tragischen des einfachen Unglücks. Denn erst durch die Fähig- 
keit des Schuldigwerdens ist die Stellung, die der Mensch im Gegensatze 
zur Natur einnimmt, in voller Schärfe bezeichnet. Der Lebensgang der 
Menschheit wäre von flacherer, bequemerer, bedeutungsärmerer Art, 
wenn der Keim der Verkehrung des menschlichen Wesens zum Bösen 
nicht in ihr läge. Erst durch das Hereinziehen der Schuld tritt daher das 
Menschliche in seiner ganzen Wucht, in der vollen Tiefe der in ihm lie- 
genden Gegensätze und Kämpfe in das Reich des Tragischen ein. 
Sodann aber haben wir zu bedenken, daß durch die Hereinziehung der 
moralischen Zwiespälte und Umstürze die Kämpfe und Wehegefühle des 
tragischen Menschen eine bedeutsame Verinnerlichung und Zuschärfung 
erfahren. Gäbe es keine Tragık der schuldvollen Art, so würden verschie- 
dene psychologisch interessante, die Tiefe und Schärfe menschlichen 
Kämpfen- und Leidenkönnens offenbarende Schmerzgefühle undar- 
gestellt bleiben. 
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9. Das Tragische der Schuld geht allmählich in das Tragische des Ver- 
brechens über. Es geschieht dies dadurch, daß, während das Tüchtige 
und Große immer mehr zurücktritt, das Gemeine, Verworfene, Böse im- 
mer mehr zur herrschenden Substanz des Menschen wird. So kommt 
man bei einem Typus an, der den Untergang des Verbrechers, des Böse- 
wichts, des Schurken, des moralischen Scheusals darstellt. Natürlich 
muß, wenn dieser Typus noch zum Tragischen gezählt werden soll, der 
untergehende Verbrecher in fühlbarem Grade große Züge aufweisen. 
Aber auch in diesem Falle, wo es sich um einen Verbrecher mit Größe 
handelt, ıst keine vollgültige Tragik vorhanden. Das Tragische des 
Verbrechens bildet einen Seitenzweig des Tragischen. Gestalten wie Kly- 
temnästra bei Äschylos, Richard der Dritte und Jago bei Shakespeare, 
Franz Moor bei Schiller, Berdoa bei Grabbe, Salome bei Wilde dürfen 
nicht als vollwertige Beispiele für das Tragische behandelt werden. In 
der Ästhetik des Tragischen habe ich diese Auffassung von der Tragik 
des Verbrechens ausführlich dargelegt und begründet.! Hier gehe ich 
darüber hinweg. 

Auch unterlasse ich es hier, die so weit verbreitete Gleichsetzung des 
Tragischen der Schuld mit dem -Tragischen überhaupt durch Beispiele 
zu belegen. Die Ästhetik des Tragischen führt Schelling, Hegel, Fried- 
rich Vischer, Solger, Zeising, Carriere, Bahnsen, Groos, Otto Ludwig, 
Hebbel als Vertreter einer die Schuld zum Wesen des Tragischen rech- 
nenden Auffassung an. Einseitige Gegnerschaft gegen die schuldvolle 
Tragik findet man bei Hartmann und Baumgart;? in neuester Zeit bei 
Dessoir.3 | 

I 
DAS TRAGISCHE DER BEFREIENDEN UND DER 


NIEDERDRÜCKENDEN ART 


6. Eine andere Gliederung des Tragischen ergibt sich unter dem Ge- 
sichtspunkt der erhebenden Gefühle. Von zahlreichen und sehr verschie- 


1 Der 9.Abschnitt der Ästhetik des Tragischen behandelt das „Tragische des Verbrechens“, 
S. 170—ı82. 2 Ästhetik des Tragischen, S. 137 ff. Bedeutsam für die Frage der tragischen 
Schuld ist der Aufsatz Max Schelers „Zum Phänomen des Tragischen (Abhandlungen und 
Aufsätze, Bd. ı, S.303ff.). 3 Dessoın meint: im Lear ist ebensowenig Moral enthalten wıe 
in einer Bachschen Fuge (Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft, S. 210). Ich höre aus 
der Art, wie Shakespeare Goneril und Regan behandelt und Lear unter ihrer Härte leiden 
läßt, die moralische Stellungnahme Shakespeares aufs allerdeutlichste und lauteste heraus. 
V.S.Ä.n.22 
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denartigen Seiten des Tragischen können erhebende Wirkungen ausgehen. 
Da nun diese erhebenden Momente im tragischen Verlauf sich in höchst 
mannigfaltiger Weise miteinander verbinden können, so entsteht in dieser 
Beziehung eine schier unübersehbare Vielgestaltigkeit des Tragischen. 
In der Ästhetik des Tragischen bin ich auf die erhebenden Momente ge- 
nau eingegangen.! Indem ich mich hierauf berufe, begnüge ich mich 
hier, die verschiedenen Arten aufzuzählen. 

Erstens kommt das Gemütsverhältnis der tragischen Person zu der 
Gegenmacht in Betracht. Zeigt der Held in Leid und Untergang trotzige 
Auflehnung gegen die feindliche Gewalt, oder legt er ruhige Gefaßtheit, 
stoischen Gleichmut an den Tag, oder beugt er sich in ergebungs- und 
ehrfurchtsvoller Gemütshaltung, oder schreitet er jubelnd in den Unter- 
gang, oder sieht er mit der Freiheit des Humors auf ihn herab: in jedem 
dieser fünf Fälle ist das Gemütsverhältnis des tragischen Menschen zur 
Gegenmacht so gezeichnet, daß Erhebung von ihm ausgeht. 

Es fällt zweitens die Art und Weise in die Wagschale, wie sich die tra- 
gische Person angesichts des Unterganges zu der Notwendigkeit, aus dem 
Leben scheiden zu müssen, in ihrem Gemüte verhält. Die Loslösung des 
Gemütes vom Leben wirkt auf den Zuschauer in hohem Grade beruhi- 
gend und befreiend. 

Drittens ist auf die Stellung des tragischen Helden zu seiner Schuld zu 
achten. Hierbei kommt natürlich lediglich das Tragische der schuldvollen 
Art in Frage. Erhebend wirkt sowohl die moralische Reinigung, die 
Wiedergeburt wie auch das furchtlose, stolze Bejahen der Schuld. 
Viertens endlich ist zu beachten, wie das ganze Innenleben des tra- 
gischen Menschen durch Leid und Untergang beeinflußt wird. Wo sich 
das Innenleben in Leid und Untergang nur um so schöner, reicher, kraft- 
voller entfaltet, aber auch schon, wo sich das Gute und Reine im Men- 
schen trotz aller Schrecknisse und Todesgefahren dauernd erhält, ent- 
steht eine stark erhebende Wirkung. Diese vier Arten der erhebenden 
Momente bezogen sich auf die subjektive Haltung der tragischen 
Person. 

Es ist aber auch der objektive Ausgang der Sache, um die gekämpft 
wird, von entscheidender Bedeutung. Sobald sich mit dem Untergang 
des Helden ein teilweise siegreiches Hervorgehen der von dem unter- 
1 Ästhetik des Tragischen, S. 196—227. 
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gehenden Helden vertretenen guten Sache verknüpft, liegt eine besonders 
mächtig wirkende Erhebung vor. Auch hier sind mehrere Fälle möglich. 
Erstens ist der Fall ins Auge zu fassen, daß die Dichtung die jetzt ver- 
lorene Sache als in der Zukunft siegen werdend erscheinen läßt. Dieser 
Ausblick auf den künftigen Triumph der jetzt unterliegenden Idee ist 
eines der häufigsten und der mächtigsten erhebenden Momente. Doch 
gibt es zweitens auch Fälle, wo der unterliegende Held seine Sache 
schon in der Gegenwart zum Siege gelangen sieht. Drittens gehört aber 
auch das Untergehen im starken und beseligenden Glauben an die Sache 
hierher: der Held bleibt, indem er untergeht, doch seiner Sache treu, 
fühlt sich glaubend mit ihr Eins. Viertens endlich kann durch den Dich- 
ter die unterliegende Sache als wertvoller denn die siegende Sache dar- 
gestellt werden. Der Dichter bejaht durch seine Darstellung die unter- 
liegende Sache so warm, so feurig, daß sie sich dem Leser als bei allem 
Untergang doch überlegen aufdrängt. 

Aber auch im Tode selbst liegen erhebende Möglichkeiten. Auch der 
tragische Tod selbst vermag dem Furchtbaren, das in ihm liegt, doch zu- 
gleich Erhebendes entgegenzusetzen. Erstlich: durch den Tod wird im 
Tragischen der schuldvollen Art die sittliche Weltordnung bewährt. Der 
Tod befreit uns hier von schwerem sittlichen Druck. Zweitens: der 
Tod kann als eine Art Läuterung erscheinen. Im Tod wird alles im üblen 
Sınn Irdische wie in einem Feuerbade verzehrt. Drittens: der Tod er- 
scheint als Befreier und Erlöser von einem gequälten Dasein. Viertens: 
der Dichter rückt den Tod unter die Beleuchtung, daß das Eingehen in 
den Tod für das Gefühl des Sterbenden einen Triumph, ein Erreichen 
des ersehnten Zieles bedeutet. Und fünftens: der Tod kann auch durch 
die Blicke, die auf das Jenseits gerichtet werden, etwas Erhebendes er- 
halten. | 

Alle diese Möglichkeiten der Erhebung finden sich in der Ästhetik des 
Tragischen eingehend erörtert und durch zahlreiche Beispiele erläutert. 

7. Jetzt fasse ich nicht die Mannigfaltigkeit der erhebenden Momente, 
sondern das Verhältnis der erhebenden Momente zu dem pessimistischen 
tragischen Grundgefühl ins Auge. Macht man dieses Verhältnis zum 
Einteilungsgrund des Tragischen, so gelangt man zu dem Tragischen der 
befreienden und dem der niederdrückenden Art. 

Es kommt darauf an, ob der Dichter ein derartiges Zusammenwirken 
22% 
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erhebender Gefühle nach Zahl und Beschaffenheit herbeiführt, daß in 
dem Gemüte eine fühlbare Gegenwirkung gegen das pessimistische 
Grundgefühl erzeugt wird, oder ob die erhebenden Momente ein fühl- 
bares Gegengewicht nicht hervorzubringen imstande sind. Fühlbar aber 
wird dieses Gegengewicht der erhebenden Momente (die ja niemals ganz 
fehlen können) dann, wenn die erhebenden Gefühle die Kraft haben, das 
menschheitliche, schicksalsmäßige Geschehen in ein milderes Licht 
zu rücken, über den Weltlauf etwas von Versöhnung zu breiten. Be- 
ziehen sich die erhebenden Gefühle lediglich auf den vorliegenden tra- 
gischer Einzelfall, kommen sie nicht dem menschheitlichen Geschehen 
zugute, so steht dem pessimistischen Grundgefühl ein fühlbares Gegen- 
gewicht nicht gegenüber. In diesem Fall ergibt sich das Tragische der 
niederdrückenden, in jenem das der befreienden Art. 

Die Tragik der niederdrückenden Art zeigt die Welt ausschließlich unter 
die Beleuchtung des Furchtbaren gerückt. Erhebende Gefühle kommen 
freilich auch hier vor; allein sie bewirken nur, daß der Einzelfall 
etwas weniger entsetzlich erscheint. Der niederdrückende Charakter des 
Tragischen lebt sich hier ungebrochen, geradlinig aus. Wir gehen be- 
klommen, zermalmt, stöhnend von dannen. In der Tragik der befreien- 
den Art dagegen machen sich dem Leben und der Welt gegenüber nicht 
bloß Gefühle des Schreckens und Grauens, sondern zugleich Gefühle 
des Zutrauens und der Bejahung geltend. Wir wagen es, der Welt und 
ihren Mächten, bei aller Vorherrschaft des Furchtbaren, doch auch ver- 
trauend, hoffend, verehrend, liebend zu nahen. Der- tragische Eindruck 
besteht hier in einer Synthese: wiewohl wir ein Furchtbares auf uns 
lasten fühlen, atmen wir doch zugleich frei und gehoben auf. Aber auch 
hier bleiben die pessimistischen Gefühle die herrschende Grundlage; nur 
erfahren sie eine deutliche Hemmung. 

In den Theorien vom Tragischen wird meistenteils nur der befreiende 
Typus gelten gelassen. Einige Ästhetiker, wie Schopenhauer und Bahn- 
sen, erkennen wiederum ausschließlich das Tragische der niederdrücken- 
den Art an. In der neuesten Zeit vertritt Dessoir die Auffassung, daß 
jede echte Tragödie den Konflikt ungelöst lasse, und daß das Tragische 
uns Mensch und Welt als endgültig-disharmonisch zeige.! Auch Georg 
Simmel läßt im Tragischen die negative Seite als ausschlaggebend her- 


1 Dessoin, Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft, S. 211. 
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vortreten?! Dagegen ist für die von mir vertretene Auffassung vom Tra- 
gischen das Sowohl-Als-auch dieser Zweiteilung besonders charak- 
teristisch. 

Die verschiedenen Möglichkeiten, cine erhebende Wirkung hervorzu- 
bringen, übergehe ich.? Ich begnüge mich damit, die zweite, weniger 
anerkannte Art des Tragischen in einigen besonders oft vorkommenden 
Gestaltungen aufzuweisen. 

8. Von besonders niederdrückender Wirkung ist es, wenn eine große, 
heilige Sache durch elende Mittelmäßigkeit, Roheit, Nichtswürdigkeit 
besiegt wird und zudem jeder Ausblick in eine helle Zukunft, wo die 
jetzt zertretene Sache siegreich sein werde, fehlt. So ist es in Hauptmanns 
Webern und Florian Geyer. 

Durch Verallgemeinerung dieses Falles erhält man einen zweiten Typus 
der niederdrückenden Tragik. Er ist dort zu finden, wo der Grund- 
eindruck entsteht: es gehe im Leben sinnlos und wüst zu, es laufe Alles 
darunter und darüber, es herrsche allenthalben Gemeinheit, Verworfen- 
heit, Dummheit. Ibsen mit seinen Gespenstern und seiner Wildente kann 
zur Erläuterung dienen. Zum Eindruck, den Strindbergs Damaskus- 
Drama macht, gehört wesentlich auch die Sinnlosigkeit des Lebens. 

Aber auch wo eine hohe Seele, ein reines Gemüt, ein ideales Streben 
durch ränkevolle Bösewichte, durch verführende Umgebung, durch son- 
stige tückische Schicksale oder auch durch die Dämonen in der eigenen 
Brust innerlich untergraben, zerstört, vergiftet wird, entsteht ein Ein- 
druck von ganz besonders niederschlagender Art. Ich hebe aus Shake- 
speare die Zerrüttung hervor, in die Othello durch das boshafte Ränke- 
spiel Jagos und Timon durch seine Schufte von Freunden gestürzt wer- 
den, aus Grabbe die Zertrümmerung des Herzogs Theodor von Gothland 
durch den noch viel ruchloseren Berdoa. Ein Beispiel für das Zusam- 
menwirken von Verführung und den bösen Trieben des eigenen Inneren 
bietet Alfred de Musset in seinem Werke „La confession d’un enfant du 
siecle‘: wir lernen in ihm einen geistvollen, hochgestimmten Roman- 
tiker kennen, der sich in brutalen, gewürzten, verrückten Wollüsten mit 
unseliger Zerrissenheit herumwirft. 

Und endlich sei noch auf den Fall hingewiesen, wo ein Bösewicht mit 


1 Sımmer, Lebensanschauung (1908), S. ı160ff. — Hauptprobleme der Philosophie (3. Aufl. 
‚1913), S.85, ııı, ı21, ı52ff. 2 Ästhetik des Tragischen S. 237 ff. 
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teuflischer Lust edle Menschen in äußeren Untergang stößt und straflos 
sich seines Triumphes freut. Insbesondere Zola bietet Belege dafür dar. 
Im Ventre de Paris hat sich Alles gegen den guten, verrannt idealistischen 
Florent verschworen. Siegreich ist zum Schlusse die schurkische Recht- 
schaffenheit der Wursthändlerin Lisa, die unsägliche Gemeinheit der 
Hallenweiber, der Pfuhl von niedrigen Instinkten und Trieben, der in 
und um den Hallen brodelt. Noch stärker ist dieser Eindruck am Schlusse 
von La Terre, wo der Erzschurke Buteau triumphiert.! 

g. Jetzt ist es Zeit, nochmals auf die dem Tragischen entsprechenden 
subjektiven Gefühle zu sprechen zu kommen. Im vorigen Kapitel war 
ich unter Nummer ıı zu dem Ergebnis gelangt, daß, soweit die dem 
Tragischen entsprechenden zuständlich-subjektiven Gefühle in Frage 
kommen, Niederdrückung und Unlust überwiegt. Wie ist dann aber die 
Lust am Tragischen zu erklären? Sogar am Tragischen der nieder- 
drückenden Art, das doch die Unlust in besonders starker Weise über- 
wiegen läßt, empfinden wir Genuß. Wie ist dies möglich? Oder sollte 
dies eine Selbsttäuschung sein? Sollte der Genuß am Tragischen im 
Grunde nur ein unnatürlich wollüstiges Wühlen in Schmerzempfindun- 
gen sein? 

Wie ich schon dort unter Nummer ıı andeutete, besteht der Genuß am 
Tragischen nicht nur in denjenigen Lustgefühlen, die durch das Tragi- 
sche als solches, durch die unterscheidende Eigenart des Tragischen ge- 
weckt werden, sondern zu dem Genuß am Tragischen gehören auch 
alle die Lustgefühle, die dem tragischen Eindruck mit einigen anderen 
oder allen ästhetischen Gebieten gemeinsam sind. Indem Lustquellen 
solcher Art dem Tragischen zugute kommen, geschieht es, daß die Ge- 
samtlust des Tragischen, auch wo das Niederdrückende in ihm zu stärk- 
ster Entwicklung gelangt, dennoch die Unlustelemente überwiegt. Auf 
diese in weiterem Sinne tragischen Gefühle habe ich jetzt das Augen- 
merk zu lenken. 

In besonders hohem Grade entwickelt sich im Tragischen diejenigeLust, 
die ich in dem ersten Bande als Lust der Gefühlslebendigkeit be- 
1 Durch Weitherzigkeit gegenüber den verschiedenen Arten des Tragischen zeichnet sich die 
Erörterung aus, die Jonas Coun dem Tragischen widmet (Allgemeine Ästhetik. Leipzig 1901. 
S.189 ff.). Besonders beachtenswert sind seine Betrachtungen über das Verhältnis des Tra- 


gischen zur Schuld. Doch wird er der Bedeutung der Schuld für das Tragische nicht völlig 


gerecht. 
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zeichnet habe. Unser Fühlen erfährt durch die tragischen Verwicklungen 
und Kämpfe eine besonders starke Erregung, Aufrüttelung, Aufwühlung. 
Die tragischen Schicksale bringen das Menschliche in uns in eine so 
heftige Bewegung wie kaum eine andere ästhetische Gestaltung. Wir 
fühlen uns in Wallung, Entladung, Durchschüttelung. Gefühle brechen 
hervor, reißen uns ın die Höhe, stürzen dann wieder hinab. Es ist, als 
ob unser Inneres immer neue Gefühlsquellen öffnete. Alles wogt und 
strömt in uns. Diese Lebenssteigerung ist an sich, mag es sich auch um 
unlustvollen Inhalt handeln, lustvoll. Schon von vielen Seiten — ich 
nenne Dubos, Nicolai, Mendelssohn, Lessing — wurde auf diesen Grund 
unserer Lust am Tragischen hingewiesen.! 

Eine weitere starke Lustquelle für das Tragische liegt in dem Mensch- 
lich-Bedeutungsvollen als solchem. Auch diese Art von Lust hat das 
Tragische mit allen anderen ästhetischen Gebieten gemein. Und auch 
in dieser zweiten Hinsicht bildet gerade das Tragische einen besonders 
günstigen Boden. Das Tragische führt uns in die gehaltvollsten Tiefen, 
in die entscheidendsten Schicksale des menschheitlichen Lebens ein.? 
Auch wo grausige Zusammenbrüche dargestellt werden, auch wo das 
Gemeine und Niederträchtige siegt, liegt doch in dem Umstande, daß wir 
in diesen grauenhaften Vorgängen einen tiefen Blick in die Menschen- 
brust, in das Weltgetriebe tun, eine Quelle des Genusses. So Entsetzliches 
auch Shakespeare in Lear oder Othello vorführt, so wirkt doch die Ge- 
wißheit, daß der Dichter uns hierin das Menschliche in seinen Abgrün- 
den und Wildnissen wahrhaft offenbart, daß er uns darın nicht Willkür- 
liches und Oberflächliches bietet, sondern uns wesenhafte Mächte der 
menschlichen Seele enthüllt, in lusterregender Weise. Natürlich muß 
der Dichter das Menschlich-Bedeutsame an den furchtbaren Vorgängen 
zur Geltung zu bringen verstehen.? 


1 Auch Anrem weist in dem erwähnten (S. 302) Schriftchen nachdrücklich auf die „Lust des 
Gefühles der erhöhten psychischen Tätigkeit" hin (S. 30, 44). 2 Dies findet sich bei 
Lıpps treffend hervorgehoben. Die Einfühlung in das Leiden führt uns ın dıe Tiefe des 
Menschen (Die ästhetische Betrachtung und die bildende Kunst, S.5of.). 3 Wenn Dessoir 
in den Bemerkungen, die er dem Tragischen widmet, die „begründende psychologische Tat- 
sache” für das Tragische in dem „Wohlgefühl‘’ sieht, „mit dem wir unsere Phantasie durch 
alle Weiten und Tiefen des Lebens spielen lassen‘ (Ästhetik und allgemeine Kunstwissen- 
schaft, S. 208), so geht hier, wie mir scheint, die Lust der Gefühlslebendigkeit mit der 
Lust am Menschlich-Bedeutungsvollen dunkel zusammen. Auch ist es übertrieben, in jenem 
Wohlgefühl die begründende psychologische Tatsache für die tragischen Erregungen zu er- 
blicken. Mit diesem Wohlgefühl ist die tragische Erregung selbst nicht im geringsten 
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Aber auch alle übrigen allgemein-ästhetischen lustvollen Erregungen 
kommen dem Tragischen zugute. Ich habe im ersten Bande (S.348 ff.) 
die verschiedenen Arten der allgemein-ästhetischen Lust beschrieben und 
erläutert. An ihnen allen nimmt auch das Tragische teil. Ich hebe als 
besonders bedeutsam noch die Lust des Einfühlens, die Lust der Ent- 
lastung und die Lust an Gliederung und Einheit hervor. Weiter aber 
ist auch daran zu denken, daß jede besondere Kunstform, in der das 
Tragische erscheint, ihre besonderen lustvollen Seiten an sich hat, und 
daß diese gleichfalls in den Genuß am Tragischen einfließen. Wenn 
uns Tragisches in der Form der Dichtung und innerhalb dieser wieder 
bald dramatisch, bald episch, bald Iyrısch dargeboten wird, so gehen 
in den Eindruck des Tragischen auch alle diejenigen Lustgefühle ein, 
die im besonderen der Dichtung und innerhalb dieser wieder jeweilig 
dem dramatischen oder epischen oder Iyrischen Dichtungszweig ent- 
sprechen. So erhöht sich, wenn wir etwa Grillparzers Herodrama lesen, 
der Genuß am Tragischen auch dadurch, daß hier der tragische Ver- 
lauf in einfacher, durchsichtiger, geschlossener Komposition dargestellt 
ist, daß die Charaktere Tiefe und zugleich Schlichtheit zeigen, daß die 
Entwicklung von zwingender Glaubhaftigkeit ist. Endlich aber sind auch 
aie individuellen Vorzüge zu beachten, die gerade diesem Dichter und 
vielleicht besonders gerade bei diesem bestimmten Dichtungswerk zu- 
konımen. Auch an der hieraus entspringenden Lust nimmt das Tragische 
teil. Der eigentümliche herb individualisierende Stil, mit dem Grillparzer 
gerade die Gestalten des Herodramas behandelt hat, bietet einen großen 
Genuß, und dieser Genuß geht auch in den tragischen Eindruck ein, den 
das Schicksal Heros und Leanders hervorbringt. 

Hiermit ist die so oft aufgeworfene Frage beantwortet, wie es komme, 
daß selbst das Tragische der niederdrückenden Art uns Genuß bereitet. 
ı0. Mit dem tragischen Eindruck aber sind auch verschiedenartige teil- 
nehmende Gefühle verknüpft. Und diese Gefühle tragen nicht wenig zu 
dem Charakter des tragischen Eindrucks bei. Ja sie sind dem auf die 
Tragödie gerichteten Nachdenken zuerst aufgefallen. Aristoteles hat aus 
ihrem Umkreis zwei Erregungen hervorgehoben: Mitleid und Furcht, 
und in diese beiden Affekte das Wesen des tragischen Erlebens gesetzt.! 


begründet, sondern nur für die Tatsache, daß die tragische Erregung lustvoll ist, kann 
jenes Wohlgefühl als erklärend verwendet werden. 1 Aber auch Wırtaser ist noch der An- 
sicht, daß der Kern des Tragischen in den „unlustvollen Anteilsgefühlen‘‘ (Mitleid, Trauer, 
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Wir werden sehen, daß an dem tragischen Eindruck noch manche andere 
teilnehmenden Gefühle mitwirken. 

Auch das Kontrastgefühl gehört, wie ich im vorigen Kapitel (S. 320) 
hervorgehoben habe, zu den Gefühlen der Teilnahme. Doch bleibt dieses 
tragische Grundgefühl hier beiseite; ich betrachte dieses Gefühl als er- 
ledigt. Es fragt sich: welche anderen Gefühle der Teilnahme erweckt die 
tragische Person? Da stoßen wir zunächst allerdings auf Mitleid und 
Furcht. Erstreckt sich die Teilnahme auf ihr gegenwärtiges Leid, so 
fühlen wir Mitleid; bezieht sie sich auf ihr zukünftiges Wehe, so sind 
wir von Furcht erfüllt. 

Genauer genommen müßte nicht von Mitleid, sondern von Mit-Leiden 
die Rede sein und das Mitleid nur als ein besonders häufiger Unterfall 
angesehen werden. Das Mit-Leiden kann nämlich etwas Starkes, Tapfe- 
res an sich haben. Wenn der tragische Mensch in seinen Qualen un- 
erschüttert dasteht und sein Heldentum nur um so glänzender entfaltet, 
so empfinden wir ein Mit-Leiden der Kraft und nicht weiches Hin- 
schmelzen. So ist es gegenüber dem Prometheus des Äschylos oder dem 
Lucifer Byrons. 

Davon ist nun das eigentliche Mitleid zu unterscheiden. Kommt uns in 
dem Miterleben des fremden Leides besonders die Schmerzempfindlich- 
keit des Leidenden zu Bewußtsein, dann nımmt das Mit-Leiden den Cha- 
rakter des Weichen, Gelösten, Hinschmelzenden an; das heißt: es wırd 
Mitleid im eigentlichen Sinne. Wir vertiefen uns in das Gefühl hinein, 
in welchem Grade die leidende Person an den Schmerz hingegeben sei. 
Der von Jammer überwältigte, dem -Wahnsinn verfallene Lear oder 
Greichen im Kerker mögen als Beispiele dienen. Das Mitleid im eigent- 
lichen Sinn verbindet sich naturgemäß leicht und gern mit der Rührung. 
Das Mitleid ist ein besonders geeigneter Boden für das Entstehen 
der Rührung. 

Gehört das Leid der tragischen Person nicht der Gegenwart an, sondern 
erst der Zukunft, so trıtt an Stelle des Mit-Leidens das Voraus-Leiden, 
die Furcht. Wir ahnen oder wissen, daß der tragischen Person schwe- 
res Leid oder gar Verderben bevorsteht, wir sehen die furchtbare ver- 
schlingende Macht immer näher rücken, wir fürchten für den Helden. 


Schrecken, Bestürzung) liege. Der Genuß am Tragischen soll ‚zunächst die Lust an diesen 
Anteilsgefühlen‘‘ sein (Grundzüge der allgemeinen Ästhetik, $S. 298). Witasek hätte wenig- 
stens sagen müssen, wie er sich dieses Zustandekommen der Lust näher vorstellt. 


346 FÜNFZEHNTES KAPITEL: DIE HAUPTSÄCHLICHSTEN ARTEN DES TRAGISCHEN 


Es handelt sich hier also nicht um Furcht vor dem Helden, sondern 
um Furcht für ihn. Dramen wie König Ödipus oder die Braut von Mes- 
sina steigern dieses Gefühl bis zum Äußersten. In Wagners Lohengrin 
schauen wir mit steigendem Bangen die Zertrümmerung des über- 
schwenglichen Glückes der Liebenden voraus. 

Aber damit sind die teilnehmenden Gefühle nicht erschöpft. 1 Nicht nur 
das Leiden, sondern auch die sittliche und menschliche Haltung wäh- 
rend des Leidens erregt unsere Teilnahme. Ich will die nach dieser Rich- 
tung hervorgerufenen Gefühle die sittlich-teilnehmenden Gefühle 
nennen. Dahin gehören Gefühle der Mißbilligung, Verwerfung, des Ab- 
scheues. Wenn wir Macbeth sich in blutigen, himmelschreienden Ver- 
brechen verhärten sehen, so wenden wir uns entsetzensvoll von dem Frev- 
ler ab. Aber ebensosehr entstehen teilnehmende Gefühle zustimmender 
Art: Anerkennung, Bewunderung, Verehrung, Ehrfurcht, Anbetung. 
Wenn wir Agnes Bernauer bei Hebbel angesichts des Todes mutig an 
ihrer Liebe festhalten, die Versuchung zu feiger Verleugnung von sich 
weisen und dann in dem hebenden Bewußtsein ihrer Reinheit und ihres 
Rechtes zum Tode schreiten sehen, so werden ın uns starke Gefühle 
der Bewunderung und Ehrfurcht erweckt. 

Nun hat man sich aber weiter vorzustellen, daß sich an diese teilnehmen- 
den Gefühle, die der Person des Leidenden gelten, teilnehmende Welt- 
gefühle anschließen. Unter dem Einfluß des Kontrastgefühls geschieht 
es, daß wir der Welt mit banger Unruhe, mit fragendem Staunen, mit 
finsterem Grauen, mit ratlosem Schrecken gegenüberstehen. Aber auch 


1 Auch Wır.amowıtz-MoELLENDoRrF urteilt, daß es unzureichend sei, nur Furcht und Mitleid 
als tragische Affekte hervorzuheben (Einleitung in die griechische Tragödie. Berlin 1907. 
S.109 f.). Allein er scheint mir zu weit zu gehen, wenn er Furcht und Mitleid aus dem 
inneren Erleben der Athener angesichts ihrer Tragödien ausschaltet. Überhaupt kommt mir 
vor, daß sich Wilamowitz das innere Erleben der Athener beim Anhören ihrer Tragödien 
allzu karg und flach vorstelle. In seinen Tragödien soll der Athener nichts von einem dunk- 
len, blinden, furchtbaren Schicksal, nichts von widerstreitenden, einander aufreibenden Ge- 
walten gefühlt haben (S.117). Zwar sei von der Tragödie auf die Zuschauer eine erbauende 
Wirkung ausgegangen; aber nicht insofern es sich um eine Tragödie, sondern um eine Dich- 
tung überhaupt handelte (S. 109). Der Tragiker habe nichts Anderes als eine merkwürdige 
Geschichte darstellen wollen (S. 117)! Ich meine: die Athener hätten für die eindringlichen 
Worte ihrer Dichter gefühlstaub sein müssen, wenn auf sie das Tragische nicht mit schick- 
salsmäßiger Wucht gewirkt haben sollte. Wilamowitz legt das entscheidende Gewicht in seiner 
Abwehr ästhetischer Vorurteile hinsichtlich der attischen Tragödie auf den engen Zusammen- 
hang der Tragödie mit der Heldensage. Allein aus diesem Zusammenhang folgt, so scheint 
mir, nichts für die Entscheidung der Frage, was die Athener angesichts der tragischen Ver- 
wickelungen in Epos und Drama innerlich erlebt haben. 
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die erhebenden Gefühle nehmen auf unsere Weltgefühle Einfluß. Und 
so können Weltgefühle von düsterer Feierlichkeit, ja geradezu von be- 
ruhigender und erhebender Art hervorgehen. In der Ästhetik des Tra- 
gischen bin ich auf diese Weltgefühle ausführlich eingegangen.! 

ıı. Ich unterlasse es, noch weiter den Besonderungen des Tragischen 
nachzugehen.? Nur über das Rührend-Tragische werden noch einige 
Worte zu sagen sein. 

Es ist dabei vor allem auf den Leidensgang des tragischen Menschen zu 
achten. Zu diesem Leidensgang kann die gerührte Erweichung der tra- 
gischen Person gehören. Wir erinnern uns an die Rührung der objek- 
tiven Art (S. 287). Besonders eng ist diese Rührung dann mit dem tra- 
gischen Vorgange verknüpft, wenn das Erweicht- und Gerührtwerden ein 
wesentliches Glied in der tragischen Entwicklung der leidenden Person 
bildet. Ich erinnere an die Erweichung Coriolans durch seine Mutter, 
an die Erweichung Brünnhildens durch das Flehen Siegmunds im zweiten 
Akt der Walküre. Auch Uriel Acosta bei Gutzkow bietet ein gutes Bei- 
spiel: der glaubensstarke Held wird durch die Bitten der Mutter, der 
Geliebten, der Brüder derart zerweicht, daß er sich zum Widerruf ent- 
schließt. | 

Aber auch abgesehen von solchem objektiven Gerührtwerden kann das 
Schicksal der tragischen Person rührend wirken. Sobald sich in dem 
Leiden das stille Walten einer unschuldsvollen, reinen, treuen Natur in 
besonders eigentümlicher Weise ausspricht, färbt sich das Tragische 
durch Rührung. Sicherlich kann also dort, wo der tragisch Leidende 
sich in Unruhe und Empörung herumwirft, oder wo er in starrem Gleich- 
mut dasteht, von Rührung keine Rede sein. Dagegen wirkt es rührend, 
wo beispielsweise willensstarke Menschen in kindliche Hilflosigkeit oder 
in tiefe, ratlose Traurigkeit fallen. Gerade durch den Gegensatz gegen 
die frühere Willensstärke tritt jetzt an ihnen in ergreifender Weise dies 
hervor, daß auch ın ihnen ein Einfach-Menschliches, ein Schlicht-Natür- 
t Ästhetik des Tragischen, S. 260ff. 2 Unter dem Gesichtspunkt der Gegenmacht ergibt sich 
der Unterschied des Tragischen der berechtigten und der nichtigen Gegenmacht (Ästhetik des 
Tragischen, S. ı83£f.). Von dem Charakter aus gelangt man zu einer besonders wichtigen 
Unterscheidung: bald entwickelt sich die Tragik aus tragisch gefährlichen Charakteren, bald 
kommen tragisch ungefährliche Charaktere durch die Verhältnisse in tragische Verwicklungen 
(S. 295 ff.). Unter dem Gesichtspunkt der Situation hebt sich vor allem das Tragische der 


antinomischen Art hervor (S. 321 ff.). Hinsichtlich der Bedeutsamkeit des Tragischen ergibt 
sich der Unterschied der individuell- und der typisch-menschlichen Tragik (S. 329£f.). 
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liches lebt. Solcher Art ıst der Eindruck, wenn von Lear ım fünften Akte 
die Wut des Wahnsinns läßt und der hilflose, weichgestimmte Greis 
zum Vorschein kommt, oder wo Wotan, der willensgewaltige Gott, in der 
Walküre voll ratloser Not ausruft: „Der Traurigste bin ich von Allen !“ 
In höchst verschiedenartigen Lagen kann sich innerhalb der tragischen 
Verwicklung die genannte allgemeine Bedingung der Rührung erfüllt 
finden. Wenn wir starke, tapfere Seelen auf ihr Glück verzichten, groß- 
mütig zurücktreten sehen, so entspringt „herbe‘‘ Rührung (S. 295). Ist 
die hochherzig und schmerzvoll entsagende Person von weicher, hin- 
gebender, zerfließender Gemütsbeschaffenheit, so entspricht dem eine 
Rührung der „gewöhnlichen“ Art (S.296). Aber auch abgesehen von 
alleın Entsagen kann das Leiden Rührung erwecken, sobald sich etwa in 
dem Leiden reiner, unschuldsvoller Seelen Hochherzigkeit und Sentimen- 
talität vereint zeigt. Amalie, Luise, Thekla, Maria Stuart bei Schiller 
wirken rührend. Das Sentimentale ist hier nicht etwa die Hauptursache 
des Rührenden. Vielmehr kommt das Sentimentale hierbei nur insofern 
ins Spiel, als sich in der gefühlsdurstigen, sich in Innigkeit und Tiefe des 
Fühlens nicht genug tun könnenden Haltung der sentimentalen Seele das 
Walten einer edlen, guten Natur in besonders eindringlicher Weise zeigt. 
Jean Paul ist reich an tragischer Rührung dieser sentimentalen Art. 


IV 


WEITERE FRAGEN 


ı2. Ich habe in der Behandlung des Tragischen bisher immer nur die 
Dichtung ausdrücklich herangezogen. Denn nur in der Dichtung vermag 
sich das Tragische voll zu entwickeln. Das Tragische bedarf zu seiner 
vollen Verwirklichung der Entwicklung individuell bestimmter mensch- 
licher Schicksale. Nur auf dem Boden menschlicher äußerer und innerer 
Kämpfe, so sahen wir, nur in einer die Leiden bis zum Untergange stei- 
gernden Bewegung menschlicher Affekte und Leidenschaften gibt es voll 
entfaltete Tragik. Daher bietet einzig und allein die Dichtung dem Tra- 
gischen die Möglichkeit, sich auszuwirken. 

Innerhalb der Dichtkunst nun wieder scheidet, wenn man nach der völlig 
angemessenen Verwirklichung des Tragischen fragt, die Lyrik aus. Die 
individuelle Bestimmtheit der Erlebnisse, ihre Verkettung, ihre Herbei- 
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führung bleibt in der Lyrik im Dunkel; nur das durch tragische Schick- 
sale erregte Gefühl gibt sich kund. Das lyrische Gedicht läßt daher das 
Tragische immer mehr oder weniger in Ahnung und Dämmer schweben. 
Dies ist kein Tadel. Dem Wesen der Lyrik ist eben diese geheimnis- 
dunkle, unentwickelte Form des Tragischen das Angemessene. Man möge 
an Byron, Leopardi, Hölderlin denken, wenn man sich vor Augen stellen 
will, welcher ergreifenden und tiefen Tragik die Lyrik fähig ist. 

So findet also das Tragische ausschließlich auf den Gebieten des Epos 
und des Dramas seine erschöpfende Ausgestaltung. Denn hier allererst 
findet. die Einzelbestimmtheit der Handlungen und Schicksale vollkom- 
men befriedigenden Ausdruck. Und zwar kommt dem Drama hierin 
prinzipiell kein höherer Rang als dem Epos zu. All die Seiten, aus denen 
die Entwicklung des Tragischen in der Tragödie besteht, vermag auch 
das Epos darzustellen, und zwar gleichfalls in individuell-anschaulicher 
Weise. Der Tragödie gebührt nur insofern ein Vorzug, als uns erstlich 
in ihr durchschnittlich der Eindruck des Tragischen in strafferer und 
unvermischterer Weise zuteil wird als im Epos, und als uns zweitens im 
Drama die Vorgänge mit größerer Eindringlichkeit und Gegenwärtigkeit 
vor Augen treten als in der Erzählung. 

Die bildenden Künste vermögen das Tragische nur andeutend zum Aus- 
druck zu bringen. Doch soll in dem ‚Andeutenden‘ nicht etwa das Matte 
und Schwächliche als Merkmal liegen. Bei allem nur andeutenden Cha- 
rakter kann aus einem Bilde eine mächtig ergreifende, furchtbar wir- 
kende Tragik sprechen. 

Die unentwickelte Natur der Tragik in den bildenden Künsten ist einmal 
damit gegeben, daß diese Künste in jedem einzelnen Kunstwerk den 
Gegenstand immer nur so darzustellen vermögen, wie er in einem be- 
stimmten Augenblick beschaffen ist. Die früheren und nachfolgenden 
Vorgänge und die in ihnen liegenden Ursachen und Wirkungen müssen 
vom Beschauer, mag auch die Bewegungsillusion vom Künstler noch so 
überzeugend hervorgebracht sein, hinzuvorgestellt werden. Sodann er- 
lauben die Mittel der bildenden Künste nicht, die Taten und Ereignisse 
bis zur Spitze des Einzelfalles herauszuarbeiten, die Charaktere bis 
zur Individualität des Jetzt und Hier herauszutreiben. Vor allem die 
Vorstellungen und Gedanken, die jetzt und hier in einem Individuum 
vorgehen, vermag der Bildhauer, Maler, Radierer nicht zum Ausdruck zu 
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bringen. Und sie gehören doch unbedingt zur scharfen individuellen 
Charakterisierung der tragischen Vorgänge. | 

Aber wiederum erinnere ich, daß dies kein Tadel ist. Vielmehr vermögen 
die bildenden Künste mit ihren beschränkten Mitteln Tragisches in höchst 
eigenartiger und wirkungsstarker Weise hervortreten zu lassen. Wenn 
der Bildhauer das Schicksal der Niobe oder Laokoons, der Maler die 
Kreuztragung, Kreuzigung, die Beweinung des Leichnams Christi oder 
den Sturz der Gottlosen zur Hölle darstellt, so sind dies mächtige tra- 
gische Eindrücke. Ein Maler wie Delacroix ist eine wahre Fundgrube 
für Tragik. Oder man gehe die Werke Feuerbachs durch: seine drei 
Medea-Bilder lassen uns eine schicksalsschwere Tragik fühlen. Ebenso 
wird sich niemand dem Tragischen in seiner Amazonenschlacht, in seinem 
Prometheusbild und seinem Titanensturz entziehen können. In noch viel 
höherem Grade ist dasRadierwerk Klingers voll von abgrundtiefer Tragik. 
Anders verhält es sich in der Tonkunst. Hier liegt die Schranke für die 
tragische Ausdrucksfähigkeit darin, daß die Tonkunst außerstande ist, 
den tragischen Kämpfen und Schmerzen vorstellungsmäßige Bestimmt- 
heit zu geben. Es ist ihr nıcht möglich, aus dem Elemente eines un- 
persönlichen Ringens, Stürmens, Wehklagens, Aufschreiens heraus- 
zutreten. Dafür aber vermag sie die tragische Stimmung bis ins In- 
timste zu verleiblichen. Und sie führt uns — was ihr einen Vorsprung 
vor den bildenden Künsten gibt — die tragischen Stimmungen in ihrer 
Bewegung und Entwicklung vor. Ist daher auch in der Tonkunst das 
Tragische nur in unentwickelter Form zu finden, so kann es doch in ihr 
zu ungeheuren tragischen Erregungen kommen. .Ich nenne aus dem Ge- 
biete der Symphonie etwa den ersten Satz von Beethovens neunter, den 
ersten Satz von Brahms erster Symphonie, sodann die vierte und sechste 
Symphonie von Tschaikowski. Und von welch kolossaler Wucht ist nicht 
die Tragik in Bruckners dritter, achter, neunter Symphonie. Wieder 
ganz anderer Art ist die Tragik bei Berlioz. 

Auch das wirkliche Leben ist voll von Tragik. Und auch das Tragische 
der Wirklichkeit ist eine ästhetische Kategorie. Das heißt: wenn das uns 
in der Wirklichkeit begegnende Tragische eine tragische Wirkung in 
vollem Grade ausübt, so muß es geradeso ästhetisch betrachtet und auf- 
genommen werden wie das uns in der Kunst dargebotene Tragische. 
Wenn ich freilich durch eine Zeitungsnotiz von dem Untergang eines 
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großen Menschen erfahre, so ist das Tragische für mich auch nicht ent- 
fernt als eine ästhetische Gestaltung gegeben. Aber dann ist eben auch 
die tragische Wirkung nur in kümmerlicher Weise vorhanden. Ich habe 
dann nicht mehr als nur ein Gerüste und Gerippe für das Tragische vor 
mir. Soll das Tragische des wirklichen Lebens in. vollem Sinne wirken, 
so muß es dem Betrachter in der Weise eines Kunstwerkes vorschweben. 
Das will sagen: es muß gemäß den allgemeinen ästhetischen Normen, 
wie sie der erste Band entwickelt hat, auf ihn wirken. Also um nur an die 
erste und die dritte Norm zu erinnern: auch das Tragische der Wirklich- 
keit muß als seelenvolle Gestalt vor uns stehen oder anders ausgedrückt 
mit vollkommener Einfühlung von uns aufgenommen werden, und auch 
das Tragische der Wirklichkeit muß in willen- und stoffloser Weise, mit 
freischwebender Gemütshaltung betrachtet werden. So wirkt also das 
Tragische der Wirklichkeit nur unter der Voraussetzung seiner Auf- 
nahme in die ästhetische Welt als Tragisches in vollem Sinne.! 

13. Anhangsweise sei in Kürze von einem Typus der Verwicklungen und 
Kämpfe die Rede, der als Ermäßigung des Tragischen aufgefaßt werden 
kann. Wir stellen uns die Kämpfe und Leiden auf ein solches Maß her- 
abgesetzt vor, daß keine untergangdrohende Gefahr weder für den äuße- 
ren noch für den inneren Menschen entsteht. Aber die Verwicklungen 
bleiben, so stellen wir uns weiter vor, von ernster Art. Wir lassen jene 
Herabsetzung nicht soweit gehen, daß nur unbedeutende Verlegenheiten, 
nur geringfügige Plackereien übrig blieben. Die Spannungen, Reibun- 
gen, Zerwürfnisse sind mit Sorgen und Kümmernissen, mit Fährlich- 
keiten und Mühsalen verknüpft. Und wir setzen weiter voraus: diese 
ernsten Verwicklungen lösen sich, sie führen, wenn auch unter mancher- 
lei Schwankungen, unter mannigfaltigen neuen Steigerungen der Schwie- 
rigkeiten, zu einem guten Ende. Der glückliche Ausgang ist entweder 
frei von allen Schatten, so daß die Spannungen in reine Befriedigung 
ausklingen, oder er schließt allerhand Wenn und Aber in sich, so daß 
ein ermäßigtes, mit Verzicht und leiser Befürchtung verknüpftes Glück 
das Ende bildet. So ergibt sich uns der Typus der ernsten Verwick- 
lung mit gutem Ausgang. Es fehlt an einem passenden kurzen Na- 
men hierfür. Man könnte diesen Typus vielleicht, da er gerne dramatisch 


1 Auch über das Verhältnis des Tragischen zu den verschiedenen Künsten habe ich mich in 
der Ästhetik des Tragischen ausführlich ausgesprochen, S. gff. 
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dargestellt wird und ein Drama, in dem dies geschieht, gewöhnlich als 
„Schauspiel“ bezeichnet wird, das Schauspielmäßige nennen. So 
würde damit zugleich angedeutet sein, daß es sich um ein Seitenstück 
des Tragischen handelt. | 

In besonders naher Verwandtschaft steht das Schauspielmäßige zu dem 
Tragischen der abbiegenden Art (S. 308f.). Dieses Tragische stellt einen 
Vorgang dar, in dem Kämpfe von untergangdrohender, das Leben an 
seiner Wurzel angreifender Schärfe ermäßigt, ausgeglichen, zu befrie- 
digendem Ende geführt werden. Ich erinnere aus neuerer Zeit etwa an 
Hauptmanns Griselda. Von solcher Spannweite ist die Wandlung im 
Schauspielmäßigen nicht. Die Wandlung hebt hier nicht bei untergang- 
drohender Bedrängnis, sondern nur bei einem ernsten Leide an. Daher 
greift das Schauspielmäßige auch nicht so tief in die menschlichen 
Kämpfe und Schicksale hinein und bewirkt in dem Betrachter keine so 
gewaltige Erregung, wie dies vom Tragischen auch in seiner abbiegen- 
den Art gilt. | 

Und noch in einer anderen Hinsicht steht das Schauspielmäßige hinter 
dem Tragischen zurück. Die tragischen Gefühle schließen sich zu einer 
höchst charakteristischen Einheit zusammen. Das Kontrastgefühl ist ein 
denı Tragischen unterscheidend eigentümliches Gefühl. Und eigentüm- 
lich ist ılım ferner die Verbindung des zur pessimistischen Grundstim- 
mung gesteigerten Kontrastgefühls mit den Erhebungsgefühlen zu dem 
Mischgefühl der Erschütterung (S. 323). Die ernste Verwicklung mit 
gutem Ausgang bietet nichts Entsprechendes dar: auf ıhrem Boden ent- 
springt keine so eigenartige Gefühlsgestaltung. Es entstehen verschie- 
dene Verbindungen von traurigen und frohen Gefühlen zuständlicher 
und teilnehmender Art; allein zu einem so eigenartigen Zusammenschluß 
wie im Tragischen kommt es hier nicht. 

Doch dürfen die Wirkungen des Schauspielmäßigen nicht unterschätzt 
werden. Namentlich lassen sich feine und eigenartige Wirkungen durch 
die Art erzielen, wie Trauriges mit Frohem verbunden wird. Wenn in 
schmerzvollen Kämpfen doch innerer Gewinn erworben wird, wenn in 
Trübsale Hoffnungen hineinleuchten, wenn von entsagungsharter Arbeit 
doch allmählich Wärme ausströmt, oder wenn der errungene Sieg durch 
die Bitternis mancher Enttäuschung gedämpft wird, wenn das erreichte 
oder wiederhergestellte Glück der Liebe durch allerhand allzumensch- 
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liche Erfahrungen eine Ermäßigung erfährt, wenn auf den endlich ge- 
wonnenen äußeren und inneren Frieden der Schatten manchen Verlustes: 
fällt: so können hierbei interessante, reizvolle, erlesene Gefühlsverschmel- 
zungen bewirkt werden. Denkt man an solche Dichter wie Dickens oder 
Turgenjeff, Gottfried Keller oder Storm, so fühlt man sofort, zu wel- 
chen kraftvoll oder fein gesättigten, herb schattierten oder lichtvoll ge- 
hobenen Gefühlstönen es auf diese Weise kommen kann. Besonders gerne 
verbinden sich mit der Lösung dieser Art von Konflikten rührende Wir- 
kungen. Von der Verbindung des Rührenden mit dem ernsten Konflikt 
war schon bei Behandlung des Rührenden die Rede (S. 302). 

Wenn man sich Drama, Roman, Novelle vor Augen hält, so sagt man 
sich ohne weiteres, daß der Typus der ernsten Verwicklung mit gutem 
Ausgang eine geradezu ungeheure Verbreitung hat. Die meisten Verwick- 
lungen in Wilhelm Meisters Lehrjahren fallen unter diesen Typus. Aus 
Heyses Novellen hebe ich etwa Unheilbar und Die beiden Schwestern, 
aus seinen Dramen Hans Lange hervor. Freytags Romane „Soll und 
Haben“ und ‚Die verlorene Handschrift” gehören großenteils hierher, 
ebenso sein Drama ‚Graf Waldemar‘. Von Ebner-Eschenbach sei etwa 
Rittmeister Brand erwähnt: nach herben, schweren Schicksalen, nach 
einen: einsamen Leben kommt der Rittmeister endlich dazu, sein ver- 
säumtes Liebesglück sich noch in später Stunde zu erringen. Keller ge- 
hört unter anderem durch Martin Salander hierher. In Ferdinand von 
Saars Novelle „Der Steinklopfer“ gelangen zwei gedrückte, den niedrig- 
sten Tätigkeitskreisen angehörige Menschen, die dennoch einer treuen, 
reinen, mutigen Liebe fähig sind, nach bitteren Verfolgungen zu einem 
sonnigen Glück. 

Wieder ein anderer Typus ergibt sich, wenn ernste, trübe Verwickelun- 
gen auch trübselig auslaufen. Hier wird man in einem engeren Umkreis 
von Stimmungen festgehalten. Der Grundton bleibt derselbe. Die Spann- 
weite in dem Auf und Nieder der Gefühle ist geringer. Dieser Typus 
fällt in das weite Gebiet des Traurigen. Von dieser ästhetischen Gestal- 
tung und ihren Unterarten war unter Nummer ı3 des vorigen Kapitels 


die Rede. 


V.8.Ä.ı.23 


Sechzehntes Kapitel 
DAS KOMISCHE IN SEINEN ALLGEMEINEN ZUEGEN, 


I 
VORFRAGEN 


ı. Seit jeher erscheint es mir als eine besonders reizvolle, aber zugleich 
als eine hervorragend schwierige Aufgabe, des Komischen theoretisch 
habhaft zu werden. Sechsmal habe ich eine ganze Semestervorlesung dem 
Komischen gewidmet, um ähnlich, wie ich es in der „Ästhetik des Tra- 
gischen‘ getan habe, meinen Zuhörern aus der vielgestaltigen Fülle des 
Stoffes das Wesen und die Arten des Komischen hervorwachsen zu 
lassen. Hier nun will ich versuchen, vor allem die grundlegenden Be- 
stimmungen des Komischen zu entwickeln. 

Das Komische hebt sich unter einem ganz anderen Gesichtspunkte wie 
das Tragische aus dem ästhetischen Bereiche hervor. Das Komische ist 
nicht etwa das Gegenglied zum Tragischen, noch auch überhaupt in eine 
Reihe mit dem Tragischen zu bringen (wie sich dies beispielsweise bei 
Carriere, Zeising und Hartmann findet).! Aber das Komische darf auch 
nicht als das Gegenglied zum Erhabenen (wie dies Friedrich Vischer und 
Kuno Fischer? tun) aufgefaßt werden. Überhaupt läßt es sich mit keiner 
der bisher betrachteten ästhetischen Grundgestalten in eine Reihe ord- 
nen. Was dem Komischen gegenübersteht, ist das Nicht-Komische oder 
das Ernsthafte. Zu dem Ernsthaften aber gehört alles Mögliche. Das 
Ernsthafte schließt sich zu keiner ausgesprochenen, einheitlichen ästhe- 
tischen Grundgestalt zusammen. 

Mit dem Tragischen hat das Komische die Konflikthaltigkeit gemeinsam. 
Nur lebt und webt der komische Konflikt in einem völlig anderen Ele- 
mente. Der tragische Konflikt preßt uns Klagen aus, der komische Kon- 
- fhıkt bringt uns zum Lächeln oder Lachen. Aber auch sonst bestehen 
interessante und intime Beziehungen zwischen Komik und Tragik. Schon 
die Gestalt des Tragikomischen spricht dafür. Doch liegt in solchen Be- 


t CArnıere bildet die Reihe: Tragisches, Komisches, Humoristisches; Zeisıns: das Rein- 
Schöne, das Komische, das Tragische; Hartmann: die immanente Lösung des Konflikts (Idyl- 
lisches, Rührendes usw.), die komische Selbstaufhebung des Konflikts (Komik), die transzen- 
dente Lösung des Konflikts (Tragik) und die kombinierte Lösung des Konflikts (Humor). 
® Kuno Fischer, Über den Witz. 2. Auflage. Heidelberg 188g. S. 25ff. 
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ziehungen noch kein Grund dafür, daß das Tragische dem Komischen 
nebengeordnet werde. 

2. Es wird gut sein, einige vorbereitende Betrachtungen voranzuschicken. 
Ich fasse zunächst das Verhältnis des komischen Gegenstandes zum zeit- 
lichen Verlauf ins Auge. 

Das Tragische stellt in seiner entwickelten Gestalt stets einen Verlauf dar, 
und zwar einen Verlauf, der gewöhnlich Stunden, Tage, auch Monate 
und Jahre in Anspruch nımmt. Auch das Komische kann sich als ein 
längerer Verlauf vollziehen. In jedem guten Lustspiel gibt es längere 
Vorgänge, die erst in ihrer zeitlichen Entwicklung ein Komisches zur 
Auswirkung bringen. Das Komische bedarf hier einer größeren Anzahl 
von Gliedern und Stufen, um seine komische Kraft und Wirkung zu ent- 
falten. Oft ist es in einem Lustspiel so, daß schon zu Beginn des Stückes 
oder schon in der Vorgeschichte komische Keime liegen, und daß der 
Hauptvorgang des Lustspiels in der Entfaltung dieser Keime besteht. In 
solcher: Fällen herrscht hinsichtlich des Verhältnisses zur Zeit Über- 
einstimmung zwischen Komischem und Tragischem. An der Person des 
Richters Adam zum Beispiel haften sofort zu Beginn des Zerbrochenen 
Kruges zahlreiche komische Spannungen und Widersprüche, die nach 
Auflösung verlangen; und das ganze Lustspiel ist nichts Anderes als die 
durch allerhand Wirrungen dennoch fortschreitende komische Lichtung 
dieser Widersprüche. So erscheint am Schlusse das Schicksal des Rich- 
ters Adam als ein komisches Ganzes, in dessen Mittelpunkt die komi- 
sche Spannung zwischen amtlicher Würde und scheinbarer Untadelhaf- 
tigkeit einerseits und der darunter verborgenen Liederlichkeit und dem 
sie verhüllen sollenden Lügengewebe anderseits steht. Oder ich erinnere 
an Hauptmanns Biberpelz: hier liegt die komische Einheit in dem mit 
Komik wahrhaft geladenen Zusammenarbeiten der gewerbsmäßigen Die- 
bin: Waschfrau Wolff, die sich mit durchschlagendem Erfolg den Schein 
der Ehrlichkeit zu geben versteht, und dem Amtsvorsteher, der in tö- 
richter Blindheit gegenüber dieser Diebin ein Äußerstes leistet. Die ein- 
heitliche komische Entwicklung besteht in der immer mehr zunehmen- 
den, immer mehr dem lächerlichen Zerplatzen zudrängenden Sättigung 
des Verhältnisses zwischen der Diebin und dem Amtsvorsteher mit groß- 
artigen Absurditäten. In diesen Fällen ist der komische Gegenstand ein 
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Doch bei weitem nicht alles Komische verläuft in dieser Weise. Es gibt 
komische Ganze, abgerundete komische Gestaltungen von kurzer, kür- 
zester, blitzartiger Dauer. In wenigen Minuten, ja Sekunden kann der 
komische Vorgang entstehen, seinen Gipfel erreichen und vorüber sein. 
Man stelle sich die komischen Bewegungen des Körpers vor: die ver- 
blüfftce Miene eines siegesgewissen unverschämten Kerls bei plötzlichem 
Abgeführtwerden oder ein unschädlicher Fall etwa mit der Teetasse in 
vornehmer Gesellschaft oder eine durch geschicktes Ausweichen nur die 
Luft treffende Ohrfeige oder ein tückisches Sichversprechen bei feier- 
licher Gelegenheit — dies sind fertige, in sich geschlossene komische 
Ganze, die sich in allerkürzester Zeit abwickeln. 

Aber es gibt auch Komisches, das schlechtweg im Zugleichsein besteht, 
zu dessen voller Verwirklichung ein Nacheinander, eine Bewegung nicht 
gehört. Die Komik der Gestalt liegt in dem Zusammensein gewisser 
Merkmale der Gestalt. Das Gefühl des Komischen freilich, das sich im 
Betrachter der Gestalt erzeugt, bedarf mehr oder weniger der zeitlichen 
Entwicklung. Die Gestalt selbst aber wirkt komisch rein durch das Zu- 
sammensein gewisser Züge. Der aufgeschwemmte Trinkerkoloß Falstaff, 
die jämmerliche Gestalt des Junkers Bleichwang, das Nasenungeheuer 
Cyranos, die riesige spiegelnde Glatze Arthur Sülzheimers im Weißen 
Rößl, der chinesische Teehausbesitzer mit dem langen Zopf in der Geisha 
— alle diese Gestalten wirken, auch abgesehen von jeder Bewegung und 
Äußerung, rein schon durch ihr Aussehen komisch. 

So darf man also ein Komisches der längeren Entwicklung, ein Komi- 
sches der kurzen Dauer und ein Komisches des Zugleichseins unter- 
scheiden. Diese dritte Form des Komischen findet auf tragischem Ge- 
biete nichts Entsprechendes. Und auch zu der zweiten Form der Ko- 
mik bietet das Tragische nur schwer ein Gegenstück: in wenig Minuten 
kann sich wohl nur in seltensten Fällen eine Tragik vollständig voll- 
ziehen. Man darf nicht einwenden: ein Kopf, beispielsweise das Selbst- 
bildnis Rembrandts ım Wiener Staatsmuseum, wo er sich als alten Mann 
ım roten Untergewande dargestellt hat, wirke doch auch rein durch 
seine Züge tragisch. Denn die tragische Wirkung kommt hier nur da- 
durch zustande, daß wir gemäß den gemalten Zügen das vorausliegende 
Leben, Streben und Ringen dieses Mannes hinzuvorstellen. Diese lange 
zeitliche Entwicklung gehört zu dem vorliegenden tragischen Gegen- 
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stande, mag sie uns auch nur in der Phantasie gegeben sein. Wenn da- 
gegen Bartolo oder Basilio im Barbier von Sevilla rein durch ihre äußere 
Erscheinung komisch wirken, so ist ein solches Hinzuvorstellen ihrer 
vorausliegenden Entwicklung nicht im mindesten vonnöten. 

3. Eine weitere Vorbetrachtung gilt der Stellung des Bewußtseins im 
komischen Gegenstande. Auch hier gehe ich von einer Vergleichung mit 
dem Tragischen aus. 

Für die Tragik ist es von keiner entscheidenden Bedeutung, ob die tra- 
gische Person ein Bewußtsein von dem eigenen tragischen Schicksal 
hat oder nicht. Ich meine: durch das Vorhandensein oder Nichtvorhan- 
densein eines solchen Bewußtseins entsteht keine eigentümliche Ent- 
wicklung in der Natur des Tragischen; es entspringt daraus keine neue 
wesentliche Stufe des Tragischen; wer das Tragische in ergiebiger Weise 
gliedern will, findet sich auf jenen Gesichtspunkt nicht hingeführt. 
Ganz anders im Komischen: hier bildet das Bewußtsein über das Ko- 
mische keine bloß nebensächliche Schattierung des Komischen, sondern 
in ihm steckt der Keim und Trieb zu neuen wesentlichen Stufen und 
Entwicklungen des Komischen. Wenn der komische Gegenstand darin 
besteht, daß das Bewußtsein eines Menschen die Dinge komisch nimmt, 
sie komisch beleuchtet, in der Weise des Komischen mit ihnen spielt, 
so ist dies eine ganz andere Art und Stufe des Komischen, als wenn 
an diesem Menschen rein objektiv und unfreiwillig irgend etwas Komi- 
sches zutage tritt. Bardolf in Shakespeares Heinrich dem Vierten, Galo- 
mir und Kattwald in Grillparzers Lustspiel „Weh dem der lügt‘, 
Schmock und Bellmaus in Freytags Journalisten, Beckmesser bei Wag- 
ner sind Vertreter objektiver, unfreiwilliger Komik. Hält man hiergegen 
‘den Prinzen Heinz, den Küchenjungen Leon, Bolz und Hans Sachs in 
den gleichen Stücken, so fällt der Unterschied in die Augen: hier ent- 
steht die Komik durch das frei und überlegen spielende Bewußtsein 
dieser Personen. Natürlich kann auch dieselbe Person in beiderlei Sinne 
Träger des Komischen sein. Falstaff gehört einerseits durch Gestalt, Ge- 
bärden, Lagen und Handlungen zum objektiv Komischen, anderseits er- 
zeugt er durch sein überlegen spielendes Bewußtsein ganze Welten 
von Komik. 

Es ist hier noch nicht der Ort, auf die Bedeutung des Bewußtseins für 
die Entwicklung des Komischen und auf seine hierdurch entstehenden 
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neuen Stufen einzugehen. Nur sei hier noch hinzugefügt, daß in ge- 
wissem Grade uns eine ähnliche Bedeutung des Bewußtseins innerhalb 
des ästhetischen Gegenstandes schon bei anderen ästhetischen Grund- 
gestalten vorgekommen ist. Wir erinnern uns: das Erhabene gestaltete 
sich dadurch, daß sich das Bewußtsein der eigenen Erhabenheit damit 
verknüpfte, unter bestimmten weiteren Bedingungen zum Pathetischen 
aus (S. ıgoff.). Allein damit war nur eine gewisse einzelne Besonde- 
rung des Erhabenen neben sehr vielen anderen Ausgestaltungen gewon- 
nen. Das Pathetische ist nicht eine entscheidende neue Entwicklungs- 
stufe des Erhabenen, während das Komische in seiner ganzen Entwick- 
lung an jenes spielende Bewußtsein geknüpft ist. Und etwas Ähnliches 
hat sich uns auf dem Gebiet der Anmut gezeigt: durch einen gewissen 
Bewußtseinszusatz entspringt die zierliche Anmut (S. 232ff.). Aber auch 
das Zierliche bedeutet nur eine Besonderheit neben vielen anderen Be- 
sonderheiten des Anmutigen. Von einer so wichtigen, eigenartigen, 
fruchtbaren Entwicklung, wie sie im Komischen durch das hinzutretende 
Bewußtsein entsteht, kann auch im Anmutigen keine Rede sein. Etwas 
anders liegt die Sache wieder im Reizenden: dem Reizenden der naiven 
Art steht das Kokett-Reizende gegenüber. Hier ist die Absicht zu ge- 
fallen, also eine Bewußtseinssteigerung, vorhanden (S. 252f.). Aber auch 
_ hier liegt nichts von einer reichen und bedeutungsschweren Entwicklung 
vor, die durch die Bewußtseinssteigerung hervorgebracht würde. 
4. Eine letzte Vorbetrachtung gilt der Verbreitung des Komischen in 
den verschiedenen Künsten. Selbstverständlich kann die Frage, warum 
einige Künste einen besonders günstigen, andere einen weniger günsti- 
gen Boden für Entfaltung des Komischen bilden, von Grund aus erst 
dann beantwortet werden, wenn die Natur des Komischen klar vor Augen 
liegt. Hier handelt es sich nur um einige vorläufige Bemerkungen. 
Was die bildenden Künste angeht, so vermögen sie zwar das Komische nicht 
in vollendeier Weise zur Darstellung zu bringen, aber doch enthalten sie 
für die Entfaltung des Komischen viel günstigere Bedingungen als für 
die des Tragischen. Soweit freilich das Komische der längeren, lust- 
spielartigen Entwicklung in Frage kommt, so liegt die Sache für 
das Komische genau ebenso wie für das Tragische. Wir müssen das Vor- 
her und Nachher der komischen Entwicklung hinzuvorstellen. Der von 
dem Maler oder Zeichner festgehaltene Augenblick muß, wenn er ko- 
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misch ergiebig sein soll, so gewählt sein, daß er eine gewisse komische 
Zuspitzung darstellt, die es der Phantasie leicht macht, sich das Voraus- 
gegangene und Nachfolgende ungefähr vorzustellen. Defreggers Bilder 
„Der Salontiroler oder „Die Brautwerbung‘, die Bilder von Knaus 
„Seine Hoheit auf Reisen“ oder ‚Ein unwillkommener Kunde“ (hier 
hat ein Hund ein tüchtiges Stück Fleisch im Fleischerladen erschnappt 
und rennt davon, ein kleiner Junge mit einem Messer stürzt ihm nach, 
die behäbige Fleischersfrau in der Tür schaut verblüfft drein) können 
dies verdeutlichen. Dagegen kommt die bildende Kunst dem Komischen 
der kurzen Dauer viel besser und erschöpfender bei. Denn hier er- 
streckt sich der komische Verlauf von dem festgehaltenen Augenblick 
aus nur um ein klein weniges nach rückwärts und vorwärts. Dazu kommt, 
daß diese geringen Phantasieergänzungen sich in vielen Fällen schon 
durch die in der Darstellung liegende Bewegungsillusion wie von selbst 
vollziehen. Was ich meine, kann jeder Tanz, jeder Sturz zur Erde, jede 
hastige Armbewegung, wenn sie komisch dargestellt werden, verdeut- 
lichen. Die zechenden, rauchenden, schäkernden, sich prügelnden Bauern 
Östades oder Brouwers können fast durchweg als Beispiele dienen. Auch 
an den antiken Knaben mit der Gans (hier liegt die Bewegungsillusion 
des Packens und Schleppens vor) kann erinnert werden. Soweit endlich 
die Komik des Zugleichseins in Frage kommt, so ist die bildende 
Kunst vollauf imstande, das Komische zu verwirklichen. Wo die Gestalt 
schon als solche komisch wirkt, dort ıst die bildende Kunst mit ıhren 
Mitteln dem Komischen vollkommen gewachsen. Ich erinnere an das 
Gänsemännchen auf dem Obstmarkt zu Nürnberg, oder man vergegen- 
wärtige sich von Frans Hals den Laute-spielenden Schalksnarren oder 
den vergnügten Zecher mit dem Weinglase im Reichsmuseum zu Amster- 
dam oder den Mulaiten im Leipziger Museum. Hier überall wohnt, ab- 
gesehen von den Bewegungsillusionen, schon den Zügen der Gestalt Ko- 
mik inne. Und greift man zu unseren satirischen und karikierenderi Blät- 
tern, so findet man in jeder Nummer Beispiele hierfür. Wie sich Bild- 
hauerkunst, Malerei, Griffelkünste nun wieder in ihren Bedingungen 
und Mitteln für das Komische, in ihrem Gewachsensein gegenüber den 
Aufgaben des Komischen voneinander unterscheiden, das bleibe un- 
erörtert. 

Weit weniger ist die Tonkunst — ich meine die reine Tonkunst, abge- 
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sehen von der. Verknüpfung mit Dichtung, Gesang und Schauspiel- 
kunst — dem Komischen gewachsen. Erst wo sich bestimmte Vor- 
stellungsinhalte an ein sinnlich Gegebenes knüpfen, ist ein Boden 
für volle Entfaltung der komischen Eindrücke vorhanden. An Züge und 
Mienen eines menschlichen Antlitzes, an Lagen, Bewegungen, Hand- 
lungen des Menschen knüpfen sich Vorstellungen von Eigenschaften, Ab- 
sichten, Tätigkeiten, Schicksalen dieses und jenes Menschen. Die Ton- 
gebilde dagegen führen zu keinen bestimmten Vorstellungen, sie lassen 
uns im Reiche der dunklen Gefühlsregungen. Dieser undingliche Cha- 
rakter ‘der Tongebilde bringt es mit sich, daß hier nur in verhältnismäßig 
unvollkommener Weise Komik entspringen kann. Aber innerhalb ge- 
wisser Schranken kommt es doch in der Tonkunst zu sehr wirksamen 
und mannigfaltigen komischen Eindrücken. Besonders das symphoni- 
sche Zusammenwirken der Instrumente führt zu komischen Überraschun- 
gen und Kontrasten. Und da sind wieder vorzugsweise die Holzblasinstru- 
mente, die Bässe, auch die Pauke daran beteiligt. Besonders oft be- 
gegnen wir der Komik des Neckischen, des Schalkhaften, des gutmütig 
Verdrießlichen, des Täppischen, des plump Graziösen, des altväterisch 
Umständlichen, des keck Ausgelassenen, des ohnmächtigen Grollens, des 
tölpischen Eilens, des törichten Nachhinkens. Der dritte Satz der zwei- 
ten Beethovenschen, ebenso der gleiche Satz seiner vierten Symphonie, 
sodann seine ganze achte Symphonie sind voll von derartiger Komik. 
Anderswo wieder spricht sich in der Musik ein erhabener, tiefsinniger 
Humor aus, der Feines und Derbes, Spielendes und Dreinhauendes in 
sich vereinigt. Ich habe etwa das Vorspiel zu Wagners Meistersingern 
im Auge. Oder es verbindet sich Tragisches mit Groteskem, Tollem, 
wild Cynischem, wie dies etwa die Phantastische Symphonie von Berlioz 
zeigt. Und wie hat nicht Richard Strauß in seinem Till Eulenspiegel 
witzige Narretei, blitzende Satire, ja Jean-Paulschen Humor ins Musi- 
kalische zu übersetzen verstanden ! 

Nur die Dichtkunst vermag das Komische in seinem ganzen Umfang und 
in seiner vollen Tiefe zu verwirklichen. In gewisser Hinsicht allerdings 
sind ihr die bildenden Künste überlegen: das Komische der Gestalt wirkt 
als augenfällige Erscheinung in weit entwickelterem Grade komisch denn 
als bloße Phantasieanschauung. Der Dichter kann nur durch eine Reihe 
von Worten die Phantasie des Lesers veranlassen, sich das Komische des 
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Zugleichseins vorzustellen. Ja auch das Komische der Gliederbewegung 
hat in der bildenden Kunst trotz der Beschränkung auf den festgelegten 
Augenblick doch den großen Vorzug der Augenfälligkeit vor dem Dich- 
ter voraus. Daher steht denn auch unter den Zweigen der Dichtkunst 
dem Drama die bei weitem stärkste komische Gewalt zur Verfügung: 
insofern nämlich das Drama die Bühnenkunst in ihren Dienst zieht. Die 
schauspielerische augenfällige Verwirklichung bedeutet für das Komi- 
sche einen weit größeren Vorteil als für das Tragische. Indem der 
Schauspieler das Komische der Gestalt und der Bewegung zu augen- 
fälligem Ausdruck bringt, erreicht das Komische eine Kraft, die dem 
beim Lesen des Dramas entspringenden Phantasie-Komischen bei weitem 
nicht zukommt. Was dagegen die feineren und tieferen Arten der Ko- 
mik angeht, so übertrifft die Dichtung in Ausdrucksfähigkeit ungeheuer 
alle anderen Künste. 

Auch in der Wirklichkeit des Lebens begegnen wir Komischem auf 
Schritt und Tritt. Und wie vom Tragischen der Wirklichkeit, gilt auch 
vom Komischen des wirklichen Lebens, daß es, sobald es zu voller ko- 
mischer Wirkung kommt, in das ästhetische Gebiet fällt. Auch das Ko- 
mische des wirklichen Lebens ist nur dann in vollem Sinne ein Komi- 
sches, wenn es ästhetisch betrachtet und genossen wird. Da die Gründe 
hierfür die gleichen sind wie bei der entsprechenden Frage des Tragi- 
schen (S. 350f.), so brauche ich hierbei nicht stehen zu bleiben. 
Gänzlich abseits von dieser hier vertretenen Stellung zum Komischen 
liegt die Auffassung, die das Komische für einen im Grunde außer- 
ästhetischen Wert ansieht und sonach nur eine äußerliche Verbin- 
dung des Komischen mit dem ästhetischen Gebiet zugeben kann. Lipps 
erklärt geradezu: der Wert der Komik ist kein ästhetischer Wert.! Und 
Jonas Cohn folgt ihm hierin. Er hofft, daß, nachdem Lipps die prinzi- 
pielle Abtrennung des Komischen vom Ästhetischen so klar ausgespro- 
chen habe, jede neue Verwirrung unmöglich sein werde.? Der ganze 
Gang meiner Darstellung führt -zu der entgegengesetzten Auffassung. 
Die Gültigkeit der Grundnormen für alles Ästhetische bildet die Voraus- 
setzung für alle bisher in diesem Bande gewonnenen und charakteri- 
sierten Typen. Wir sind bis jetzt nirgends auf ein Herausfallen irgend- 
1 Lıers, Komik und Humor, S. aı6ff. Grundlegung der Ästhetik, S.585. ? Jonas Conn, 
Allgemeine Ästhetik, S. 218. 
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eines Typus aus jenen allgemeinen Grundnormen gestoßen. Das Schöne 
und das Charakteristische, das Erhabene, das Anmutige, kurz alle bis- 
her betrachteten Gestaltungen haben sich nur als Verwirklichungen der 
allgemeinen ästhetischen Grundnormen ergeben. Und das Gleiche wird 
sich nun auch im Kömischen zeigen. Ich komme bei Behandlung des 
Komischen noch einige Male auf diese Frage zurück. 


II 
ERNSTNEHMEN UND NICHTERNSTNEHMEN 


5. Um in das Wesen des Komischen einzudringen, ist vor allem nötig, 
zwei entgegengesetzte Haltungen des Bewußtseins ins Auge zu fassen. 
Ich meine das Ernstnehmen und das Nichternstnehmen. 

Was uns als nichtig erscheint, nehmen wir als Nichtiges nicht ernst. 
Wo uns Wertloses, Wesenloses, Läppisches, Abgeschmacktes, Unsin- 
niges begegnet, wo wir Schaum und Dunst, Seifenblasen und Karten- 
häuser antreffen, halten wir es nicht für der Mühe wert, eine Kraft- 
aufwendung zu machen, wir zucken die Achseln, lächeln vielleicht ge- 
ringschätzig und gehen zur Tagesordnung über. Das Nichtige reihen 
wir nicht in die volle Wirklichkeit ein, wir streichen es gleichsam aus, 
setzen es in eine gänzlich andersartige Dimension. Freilich kann auch das 
Nichtige, Alberne, Wahnwitzige unser Bemühen, ja unser Kämpfen her- 
ausfordern. Ein abgeschmackter Windbeutel, ein Nichts von einem Men- 
schen kann, weil er mein Verwandter ist, mir zur Last fallen und Gegen- 
stand meiner ernstesten Sorge werden. In diesem Falle kommt das nich- 
tige Individuum für mich nicht als nichtiges, sondern insofern in Be- 
tracht, als es infolge seiner Nichtigkeit störende, schädigende Einflüsse 
ernstzunehmender Art ausübt. Der Windbeutel als solcher, in seiner 
Windigkeit und Hohlheit, wird auch in solchem Falle von mir nicht 
ernst genommen. Auch kann ich den Windbeutel zum Gegenstand meines 
psychologischen Studiuns machen; oder ich kann ihn vielleicht zu einem 
tüchtigen Menschen heranzubilden versuchen. In diesen Fällen nehme ich 
ihn gleichfalls ernst. Aber wiederum ist es nicht das Nichtige als Nich- 
tiges, was mich hier ernsthaft beschäftigt. Beim psychologischen For- 
schen kommt das Nichtige des Windbeutels vielmehr insofern in Be- 
tracht, als es in seelischen Erscheinungen besteht und alle seelischen Er- 
scheinungen studiert zu werden verdienen. Und dem Erzieher stellt sich 
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der Windbeutel in seinem beklagenswerten Verhältnis zum Sittengesetz 
und zur sittlichen Welt vor Augen. Also auch in diesen beiden Fällen 
ist es nicht das Nichtige in seiner Eigenschaft des Nichtigen, was ernst 
genommen wird. Oder man denke an das Gefasel eines in Fieberphan- 
tasien Liegenden. Das Gefasel als Gefasel nehmen wir nicht ernst. Wohl 
aber kann es für die Angehörigen oder den Arzt einen Gegenstand schwe- 
rer Sorge bilden. Hier werden die Fieberphantasien in ihrem Ursprunge 
aus der schweren Erkrankung betrachtet. Es bleibt sonach dabei: dem 
Nichtigen als Nichtigen gegenüber findet Nichternstnehmen statt. 
Natürlich ist dieses Nichternstnehmen in subjektivem Sinne zu verstehen. 
Ich drückte mich absichtlich so aus: was uns als nichtig erscheint, 
nehmen wir nicht ernst. Nicht darauf, daß etwas an sich nichtig ist, 
kommt es an, sondern nur darauf, daß es mir .als nichtig erscheint. 
Ich kann mich irren, ich kann den Gegenstand unterschätzen, falsch be- 
urteilen. mit Voreingenommenheit betrachten, nur von einer Seite aus 
ansehen und andere Seiten an ihm vernachlässigen. Vielleicht hat jener 
Mensch, der mir als Hohlkopf, als Tropf, als Narr erschien, doch eine 
tüchtige Seite an sich, vielleicht nimmt er sich, anders angesehen, viel 
günstiger aus. Verändere ich meine Meinung dementsprechend, so hört 
natürlich mein Nichternstnehmen auf. Solange er mir aber als nichtig 
erschien, war auch das Nichternstnehmen da. 

Worin besteht nun das Wesen des Nichternstnehmens? Es liegt ein Wert- 
urteil vor, und zwar ein Werturteil negativer Art: es spricht dem Gegen- 
stande in der in Frage stehenden Richtung jedweden Wert ab. Sobald 
ich, indem ich über den Wert eines Gegenstandes absprechend urteile, 
ihm doch zugleich nach der in Betracht kommenden Seite hin einen Wert 
zuerkenne, so ist das Nichternstnehmen nur Beneruit vorhanden, nicht 
rein entwickelt. 

Das Nichternstnehmen besteht nun Br nicht in dem Werturteil als 
solchem. Das Nichternstnehmen ist.kein Urteilen, Denken, Vorstellen, 
sondern eine gefühlsmäßige Haltung des Bewußtseins. Wir müs- 
sen uns also das Werturteil gefühlsmäßig verdichtet, verdunkelt, 
verinnerlicht vorstellen. Es ist natürlich möglich, daß ich das nega- 
tive Werturteil auch in begrifflicher Form vollziehe. Allein darin besteht 
nicht das Nichternstnehmen. Zum Nichternstnehmen kommt es nur da- 
durch, daß das Vorstellen, Urteilen und Begriffebilden sich zugleich zu 
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einer gefühlsmäßigen Haltung des Bewußtseins zusammenzieht. Nicht- 
ernstnehmen ist gefühlsmäßiges Wertabsprechen. Im Nichternst- 
nehmen fühle ich mich in anderer Stellung zum Gegenstande als im 
Ernstnehmen. Und dieses eigentümlich gestimmte Fühlen kann ich nicht 
anders als so bezeichnen, daß ich dem Gegenstande allen Wert unmittel- 
bar aberkenne. Daher liegt in dem Nichternstnehmen zugleich ein- 
geschlossen, daß wir den Gegenstand alles Bemühens, Arbeitens, Kämp- 
fens, kurz aller tätigen Teilnahme unserseits für unwert halten. Des 
weiteren können sich dann mit jenem Gefühl je nach Lage der Dinge 
auch noch verschiedene andere Gefühle und Willensregungen verbinden: 
Gleichgültigkeit, Überdruß, Verachtung, Stolz, Schadenfreude. 

Das Ernstnehmen ist von dem Allen das Gegenteil. Es ist, indem ich das 
Nichternstnehmen zergliederte, darin schon mit gekennzeichnet. Ernst- 
nehmen ist gefühlsmäßiges Zuerkennen von Wert, Gefühl der Wert- 
bejahung. | 

6. Es wird gut sein, schon hier dieses Nichternstnehmen in seinem wah- 
ren Verhältnis zu einem anderen Nichternstnehmen hinzustellen. Man 
kaun das ganze ästhetische Verhalten als ein Nichternstnehmen bezeich- 
nen, und ıch selbst habe sehr oft, um das ästhetische Verhalten zu cha- 
rakterisieren, Ausdrücke gebraucht, die hierauf zielen. Die Welt des 
Ästhetischen habe ich als ein Reich des Scheines, die ästhetischen Ge- 
fühle als Scheingefühle, das ästhetische Verhalten als dem Spiele ver- 
wandt bezeichnet. Es war von der Herabsetzung des Wirklichkeitsgefühls, 
von der Willenlosigkeit des ästhetischen Betrachtens die Rede. Da fragt 
es sich denn: steht dieses Nichternstnehmen mit dem, was soeben als 
Nichternstnehmen gekennzeichnet wurde, in gleicher Linie? Ist das 
ästhetische Nichternstnehmen vielleicht nur eine Art jenes allgemeinen 
Nichternstnehmens? 

Diese Frage stellen und sie verneinen ist ein und dasselbe. Wenn man das 
ästhetische Verhalten als Nichternstnehmen bezeichnet, so hat dies einen 
völlig anderen Sınn. Wird das Ästhetische als Reich des Scheines cha- 
rakterisiert, so soll es damit keineswegs für wertlos und nichtig erklärt 
sein. Ein solches vernichtendes Werturteil stünde ja schon im äußersten 
Gegensatze zum Menschlich-Bedeutungsvollen, das doch den Gehalt alles 
Ästhetischen bilden soll. Die Scheinhaftigkeit des Ästhetischen bedeutet 
nur den Gegensatz zu der gewöhnlichen Wirklichkeit als dem Boden un- 
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seres Lebens, Arbeitens, Wirkens. Das Ästhetische ist nur insofern eine 
in ihrer Wirklichkeit herabgesetzte Welt, als ihm das unser gewöhnliches 
Leben begleitende und erfüllende Wirklichkeitsgefühl fehlt. Der Satz: 
„das Ästhetische wird nicht ernst genommen‘, kann hiernach nur be- 
sagen, daß ihm nicht der Ernst des gewöhnlichen Lebens zukommt. 
Wenn sich daher das vorhin charakterisierte allgemeine Nichternst- 
nehmen auf ästhetischem Gebiet geltend machen soll, so ist dies 
nicht etwa eine Wiederholung oder Steigerung seiner Scheinhaftigkeit, 
sondern es wird sich damit etwas im Vergleich zu dieser Eigentümlich- 
keit alles Ästhetischen vollständig Neues vollziehen. Wie sich das all- 
gemeine Nichternstnehmen sonst gegenüber den nichtigen Inhalten der 
Wirklichkeit geltend macht, so wird es dann eben gegenüber den 
nichtigen ästhetischen Inhalten auftreten. Es fragt sich nur, ob es auf 
ästhetischem Gebiete Inhalte geben könne, die uns als abgeschmackt, 
als unsinnig, als ein Nichts erscheinen. 

Es könnte scheinen, daß das Ästhetische in eine widerspruchsvolle Lage 
käme, wenn es nichtige Gegenstände in seinen Bereich aufnehmen wollte. 
Wie soll, so könnte man fragen, das Ästhetische, für das doch der 
menschlich-bedeutungsvolle Gehalt ein unbedingtes Erfordernis ist, ein 
schlechtweg Nichtiges und Wertloses in seinen Grenzen dulden? Diese 
Frage hat eine gewisse Berechtigung. Denn ohne Zweifel kann das Nich- 
tige nur unter der Bedingung im Ästhetischen vorkommen, daß es bei 
aller seiner Nichtigkeit dazu dient, Menschlich-Bedeutungsvolles hervor- 
gehen zu lassen oder ans Licht zu rücken. Das Nichtige muß irgendwie 
(lied eines kleineren oder größeren Ganzen, einer Bewegung und Ent- 
wicklung sein und in diesem Zusammenhange, als Glied eines Ganzen, 
dazu helfen, daß sich Menschlich-Bedeutungsvolles zum Ausdruck 
bringe. Und wir werden sehen: das Komische ist ein solches Ganzes, eine 
solche Bewegung, eine solche Kette, in der das Nichtige und sein sub- 
jektiv Entsprechendes: das Nichternstnehmen, ein wesentliches Glied 
bildet. 

7. Um nun genauer zu erkennen, auf welchem Wege das Nichternst- 
nehmen zu Geltung und Wichtigkeit auf ästhetischem Gebiete gelangen 
kann, muß man eine gewisse gegensätzliche Beziehung ins Auge fassen, 
in die das Nichternstnehmen überaus häufig tritt, und die für es in hohem 
Grade charakteristisch ist. Diese gegensätzliche Beziehung ist nicht nur 
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dem ästhetischen Gebiete eigentümlich, sondern sie kommt auch überall 
ım Leben vor. Und hier wollen wir sie zunächst aufsuchen. 

Der Gegenstand, den wir ernst nehmen, enthüllt sich uns häufig, sei es 
nach längerer oder kürzerer Zeit, sei es augenblicklich, als ein Nichtiges, 
das nicht ernst genommen zu werden verdient. Was uns etwa als tief, ge- 
heimnisvoll, gehaltreich, edel oder erhaben erschien, löst sich uns in 
Plattheit, Armseligkeit, Hohlheit, Nichtsnutzigkeit auf. Oder was wir als 
Äußerungen von Weisheit, Frömmigkeit, Demut ansahen, erweist sich 
uns vielmehr als leerer Schein, hinter dem Dummheit, Heuchelei, Auf- 
geblasenheit steckt. Was jene Äußerungen zu sein versprechen, erweist 
sich als durch und durch nichtig. 

Ich will damit nicht sagen, daß der Gegenstand in jeder Hinsicht sich 
als nichtig erweist. Nur soviel setze ich voraus, daß er in derjenigen Rich- 
tung, nach der er soeben für uns einen Wert bedeutete, sich als völlig 
nichtig herausstellt. Es ist möglich, daß der Gegenstand, dessen Ernst 
sich uns in Nichtigkeit auflöst, trotzdem gewisse Seiten an sich hat, die 
ernstgenommen zu werden verdienen. Der scheinbar Tiefsinnige, der 
sich mir als wirrer Fasler enthüllt, mag vielleicht ein gutes Herz, einen 
festen Charakter haben. Allein diese tüchtigen Seiten, so setze ich hier 
voraus, fallen nicht in den Gesichtskreis des Betrachters, kommen in 
dem gerade hier vorliegenden Fall nicht in Frage. Die Nichtigkeit, die 
sich herausstellt, kann sonach ganz wohl relativ sein, das heißt: nur in 
gewisser Richtung bestehen. Nach dieser bestimmten Richtung hin aber, 
so setze ich voraus, besteht gänzliche Nichtigkeit. Daher stellt sich auch 
das Nichternstnehmen in uneingeschränkter Weise ein. Nicht darauf also 
kommt es an, daß der (segenstand nach allen seinen Seiten von dem 
Umschlag ins Nichtige getroffen wird; sondern nur darauf, daß, falls 
es solche von diesem Umschlag unberührt gebliebene Seiten an ihm gibt, 
diese für den vorliegenden Fall nicht in Frage kommen und sonach für 
den Betrachter so gut wie nicht vorhanden sind. 

Ein Erzähler, dem wir gläubig lauschen, gibt sich uns als Aufschneider 
zu erkennen; in dem ehrlich scheinenden Bewunderer unserer Leistungen 
entdecken wir den eigensüchtigen Schmeichler ; der wohltätige Menschen- 
freund entlarvt sich uns als eitler Tropf; von dem regelmäßigen Kirchen- 
besucher erfahren wir, daß er ebenso regelmäßig in der Kirche schläft; 
eine angeschwärmte weibliche Gestalt wird von dem Verliebten als ver- 
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kleideter Mann erkannt. Hier überall kann das Zunichtewerden einen 
selır relativen Charakter haben. Alle möglichen Vorzüge können diesen 
in ihrer Nichtigkeit enthüllten Personen zukommen. Nur soviel ist ge- 
sagt, daß nach der gerade in dem vorliegenden Falle wichtigen Richtung 
ein völliges Zunichtewerden stattfindet. Völligkeit-und Relativität 
der Nichtigkeit bestehen zusammen. Ich hebe dies so stark hervor, 
weil diese Doppelseitigkeit des Nichtigen für die ganze Lehre vom 
Komischen wichtig ist. Die Nichtigkeit des Komischen braucht nur rela- 
tiver Art zu sein, und dennoch trägt sie den Charakter des Gänzlichen. 
Wir haben hiermit eine Bewegung kennen gelernt: ein Übergehen von 
Ernstnehmen in Nichternstnehmen. Besonders deutlich wird diese Be- 
wegung, wenn das Übergehen sich zu einem Umschlagen oder Umsprin- 
gen verschärft. Unter welcher Bedingung tritt diese Verschärfung des 
Übergangs ein? 

Zunächst ist schon zu erwägen, daß das Nichternstnehmen durch das vor- 
ausgegangene Ernstnehmen eine besondere Betonung empfängt. Wir 
fühlen uns mit dem Ernstnehmen auf falschem Wege, enttäuscht, wider- 
legt; diese Erfahrung gibt dem nun folgenden Nichternstnehmen einen 
besonderen Nachdruck: das vernichtende Werturteil tritt um so leb- 
hafter, um so affektvoller auf. Unsere Geringschätzung, unsere Gleich- 
gültigkeit ist eine um so stärkere. Doch haben wir mit dieser Kontrast- 
wirkung noch nicht das Umschlagen erreicht. Auf eine gewisse Ver- 
schärfung dieser Kontrastwirkung kommt es an. 

Diese Verschärfung tritt in folgendem Falle ein. Ich setze voraus, daß 
die Person, die uns jenes Übergehen erleben läßt, es darauf anlegt, 
für ernst genommen zu werden; daß sie mit dem Anspruch auf Größe, 
Tiefe, Weisheit, Edelsinn, Selbstaufopferung auftritt; daß sie unsere Er- 
wartung erregt und steigert. In solchem Falle erfährt unser Bewußt- 
sein eine gewisse Belebung, Aufwärtsbewegung, Spannung. Da setzt 
dann die gegenteilige Erfahrung ein. Es erfolgt ein Gegenstoß, eine 
Hemmung, ein Aufhören. Die Aufwärtsbewegung und Steigerung unseres 
Innenlebens ist zu Stillstand gebracht. Wo wir Ernstzunehmendes erwar- 
teten, sehen wir eine Leere, ein Nichts. Und je gespannter und gesteiger- 
ter das Ernstnehmen war, je mehr es sich als eine Vorwärts- und Auf- 
wärtsbewegung unseres Innenlebens darstellte, um so stärker wird der 
Sturz ins Leere und Bodenlose. Ohne Bilder läßt sich, wie so oft, das, 
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was wir hierbei in unserem Inneren erfahren, nicht beschreiben. Ich darf 
daher auch sagen: je gesteigerter, gespannter das Ernstnehmen ist, um 
so mehr ähnelt der Umschlag einem Zerplatzen, einem Zerknallen. Und 
das Zerplatzen des Ernstnehmens ist eben die Form, in der das Nicht- 
ernstnehmen hier auftritt. Das Ernstnehmen ist in vollem Anlauf be- 
griffen; da fühlt es sich gegenstandslos werden; und sofort zerpufft es, 
sinkt in sich zusammen. So ist ein „Umschlag“, ein „Umsprung“ des 
Ernstnehmens ins Nichternstnehmen eingetreten. 

Wir sind indessen mit diesem Umschlag, so wie er jetzt gekennzeichnet 
wurde, noch lange nicht beim Komischen angekommen, ja nicht ein- 
mal das ästhetische Gebiet überhaupt haben wir schon gewonnen. Wenn 
daher Kant das Lächerliche als plötzliche Wandlung einer Erwartung 
in Nichts definiert,! so befindet er sich zwar im Anlauf zum Komischen, 
bleibt aber im Vorhof des Komischen stehen. Es bedarf gewisser tief- 
greifender, folgenschwerer Ergänzungen, um von dem jetzt gewonnenen 
Standpunkte den Kern und Nerv des Komisch-Ästhetischen zu erreichen. 

8. Bevor ich diese Ergänzungen eintreten lasse, ist noch Einiges zu be- 
merken. Zunächst halten wir uns vor Augen, daß das Umspringen des 
Ernstnehmens ins Nichternstnehmen auch gegenständlich bezeichnet 
werden kann. Man darf beispielsweise von einem Umschlag des Großen 
ins Kleine, des Tiefen ins Seichte, des Vornehmen ins Schäbige, des 
Edlen ins Nichtsnutzige, des Geheimnisvollen ins Läppische, des Zweck- 
vollen ins Zweckwidrige, des Vernünftigen ins Sinnlose, des Naturge- 
mäßen ins Naturwidrige reden. Oder ich darf auch sagen: das Große 
enthüllt sich als ein Scheingroßes, das Tiefe als ein Scheintiefes und so 
fort. Der in Rede stehende Umschlag hängt in allen Fällen daran, daß 
ein Scheinbedeutsames, ein Scheingehalt zum Vorschein kommt. Was 
uns als ernsthafter Gehalt gegenübertritt, löst sich auf, zerplatzt, ver- 
pufft, sinkt in Schein und Nichts zusammen. Will man eine zusammen- 
fassende Bezeichnung gegenständlicher Art haben, so wird es am besten 
sein, vom Umschlagen des Bedeutenden ins Nichtige zu reden. 
Dabei hat man sich an die vorhin gegebene Erörterung über das Relative 
und nichtsdestoweniger Gänzliche des Nichtigen zu erinnern. Zweck- 
mäßiger aber ist es, wie ich getan habe, von der subjektiven Seite des 
Umschlagens auszugehen. Denn im Komischen hängt Alles weit mehr 
1 Kant, Kritik der Urteilskraft, $54 (Reclam, S. 205). 
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als in irgendeinem anderen ästhetischen Typus von der Haltung des be- 
trachtenden Bewußtseins ab. 

Ich halte es für dringend geboten, der Theorie vom Komischen den all- 
gemeingehaltenen Gegensatz des Ernst- und Nichternstnehmens alsUnter- 
bau zu geben. Nur auf diesem Wege, so scheint es mir, kommt Klar- 
heit und Festigkeit in die Begriffe vom Grundgefüge des Komischen. - 
Das Ernst- und das Nichternstnehmen müssen als zwei grundverschie- 
dene Haltungen des Bewußtseins erkannt und vorangestellt werden, die 
auch außerhalb des Komischen allenthalben im menschlichen Leben vor- 
kommen. Von dieser Grundlage aus gilt es, den Weg ins Komische zu 
finden. Es muß untersucht werden, unter welchen Bedingungen der Um- 
schlag von Ernst- in Nichternstnehmen komischer Art wird. 

Die Tlıieorien des Komischen gehen gewöhnlich von irgendeiner beson- 
deren Gestaltung dieses Gegensatzes aus und entbehren daher der ge- 
hörigen Weite. Vischer beispielsweise legt den Umschlag des Erhabenen 
ins unendlich Kleine, der Idee ins Ideenlose zugrunde.! Er muß daher 
zu Künstlichkeiten greifen, um den Ausgangspunkt der komischen Be- 
wegung immer als ein Erhabenes erscheinen zu lassen. Zugleich aber 
verrät das Hereinziehen der Idee und der Ideenlosigkeit die Abhängig- 
keit der Theorie des Komischen von einer bestimmten Metaphysik. So 
wenig übrigens Vischers Lehre vom Komischen hierin wie in vielen ande- 
ren Stücken gänzlich zu befriedigen vermag, so trifft doch, wie ich hier 
ein für allemal bemerken möchte, diese seine Lehre ihrem Geiste und 
Kerne nach so intim und kongenial das Wesen der Komik wie kaum eine 
andere. Als ich in meiner Jugend die Entwicklung des Komischen in 
Vischers Ästhetik las, öffnete sich meinem Verständnis mit einem Schlage 
die Welt des Komischen. Auch Jean Pauls kann hier gedacht werden: 
seine Darlegungen über das Lächerliche, über Witz und Humor wirken 
wahrhaft erleuchtend. Freilich hat auch er einen zu engen Äusgangs- 
punkt: nur das Unverständige wirke lächerlich. Er definiert das Lächer- 
liche als sinnlich angeschauten unendlichen Unverstand.? Nicht allein 
das Nichtige des Verstandes, sondern das Nichtige in allen seinen Ge- 
stalten kommt als Gegenschlag im Komischen in Betracht. 

9. Wie übrigens auch die Ergänzungen geartet sein mögen, die zu dem 
gekennzeichneten allgemeinen Umschlag von Ernst in Nichternst hinzu- 


1 Frienuıcn VıiscHer, Ästhetik, $$ ı56 ff., 168 ff. 2 Jean Paur, Vorschule der Ästhetik, $ 28. 
V.Ss.Ärn24 
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treten müssen, damit die Eigenart des Komischen entstehe: in einem 
Punkte jedenfalls wird der Charakter von Ernst- und Nichternstnehmen 
unangetastet bleiben müssen. Der Gefühlscharakter beider Bewußt- 
seinshaltungen ist in die Wesensbestimmung des Komischen aufzuneh- 
men. Es wäre ein völliges Vorbeigehen am Komischen, wenn man sagen 
wollte: das rein vorstellungsmäßige Urteil, daß etwas einen Wert dar- 
stelle, schlage in das entgegengesetzte vorstellungsmäßige Urteil um: 
dieses Etwas stelle keinen Wert dar. Im komischen Vorgang handelt es 
sich um ein gefühlsmäßiges Werten und gefühlsmäßiges Um- 
werten ins Gegenteil. Wenn ich in den Fliegenden Blättern die Kari- 
katur eines verbummelten, zerhauenen, eingebildeten Korpsstudenten be- 
trachte, so erlebe ich, daß sich ein Wert hervortun will, der in reinen 
Unwert zusammensinkt. Es würde nun dieses Erleben so unrichtig als 
möglich beschrieben sein, wenn ich sagen wollte: ich stelle mir den 
Wert vor, auf den diese Studenten Anspruch erheben, und zugleich 
stelle ich mir die Nichtigkeit dieses Wertes vor. Sondern es handelt sich 
um ein durchaus gefühlsmäßiges Werten und Umwerten, um ein Er- 
fassen und Erleben von Wertanspruch und Nichtigkeit im Gefühl. Dieses 
gefühlsmäßige Element ist ein für allemal für das Komische fest- 
zuhalten. 

Hierdurch aber ist nicht ausgeschlossen, daß am komischen Vorgange 
Vorstellungen in reichem Maße beteiligt sind. Auch dem komischen 
Gegenstande stehen wir einfühlend gegenüber, zur Einfühlung aber ge- 
hört, wie der erste Band klargelegt hat, auch die Bedeutungsvorstellung, 
und die Bedeutungsvorstellungen können sich zu ganzen großen Zusam- 
menhängen, zu Gedankenbewegungen der verschiedensten Art entwickeln. 
Hierin liegt nichts für das Komische Eigentümliches. Auch tragische 
Vorgänge, auch Anmutiges und Reizendes können einen starken Vor- 
stellungs- und Gedankenaufwand nötig machen. Natürlich müssen diese 
Vorstellungen und Gedanken, wie gleichfalls der erste Band zeigte, zu- 
gleich eine Gefühlsverähnlichung erfahren. Von dem Allen ist hier nicht 
die Rede. Hier handelt es sich darum, daß das an den eingefühlten In- 
halt sich anschließende Ernst- und Nichternstnehmen, also die subjek- 
tive Seite des Komischen, in Gefühlsform verläuft. Es wäre ja auch eine 
seltsame Ausnahme, wenn dem Komischen auf Seite des Innenlebens 
des Betrachters nicht Gefühle, sondern nur Vorstellungen entsprächen. 
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Der Gefühlscharakter des komischen Ernst- und Nichternstnehmens muß 
um so mehr betont werden, als man so häufig Auffassungen begegnet, 
wonaclı sich der das Komische charakterisierende Umschlag lediglich 
in Form von Vorstellungen vollzieht. Schopenhauer beispielsweise läßt 
das Lächerliche aus einer ‚„paradoxen und daher unerwarteten Sub- 
sumtion , aus einer „Inkongruenz‘ zwischen einem Begriff und den 
durch ihn gedachten Gegenständen entspringen.! Wie es auch sonst mit 
dieser Erklärung bestellt sein mag: sie ist schon darum ungenügend, 
weil sie den Eindruck des Komischen nur in einer Vorstellungsbewegung 
mit daran sich anschließender Lust bestehen läßt. Man nehme etwa das 
Epigramm Grillparzers auf den Grafen Thun: ‚Einen Selbstmord hab ich 
euch anzusagen: Der Kultusminister hat den Unterrichtsminister tot- 
geschlagen.“ Hier wird uns ohne Zweifel eine paradoxe Subsumtion zu- 
gemutet. Allein damit ist nicht einmal die durch diesen Witz geforderte 
Vorstellungsbewegung genügend gekennzeichnet. Denn dieser Witz be- 
steht nicht etwa bloß darin, daß das Erschlagenwerden des Unterrichts- 
ministers durch den Kultusminister unter den Begriff ‚Selbstmord‘ ge- 
bracht werden soll; sondern und vor allem darin, daß der Minister, der 
ernsthafter Weise ein Unterrichtsminister sein will, durch jene „para- 
doxe Subsumtion‘ als ein seine wahre und wirkliche Bestimmung inner- 
lich vernichtender Mann gebrandmarkt wird. Doch das sage ich hier 
nur nebenbei. Worauf es mir hier ankommt, besteht darin, daß mit 
dieser Vorstellungsbewegung der Zweck des Epigramms nicht erreicht 
wäre, sondern daß dies erst dann der Fall ist, wenn wir zu dem getroffe- 
nen Minister die Gefühlshaltung des sich auflösenden Ernst- 
nehmens haben. 

Selbst Lipps übrigens ist von der Neigung nicht frei, die Gefühlsbewe- 
gung im Komischen in eine Bewegung der erkennenden Intelligenz zu 
verwandeln. Zwar faßt er den komischen Vorgang als ein Nacheinander 
von „Verblüffung“ und ‚Erleuchtung‘ auf; diese Zustände aber gehen 
gemäß der Darstellung, die er in seiner Ästhetik gibt, innerhalb der 
„Apperzeption‘‘, der „Auffassungskraft“, der ‚Aufmerksamkeit‘ vor. 
Es handelt sich dabei um gestaute und zurückfließende Apperzeptions- 
wellen.? In seiner früheren Schrift über Komik und Humor tritt das rein 


1 ScuoPpEnnAuER, Die Welt als Wille und Vorstellung, Reclam, Band ı, S. 101; Band a3, . 
S. 106. ? Lırrs, Grundlegung der Ästhetik, S. 578£f. 
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Vorstellungsmäßige des komischen Verlaufs noch bedeutend schärfer 
hervor. Hier galt ihm die ‚Erwartung‘, die zu aller Komik gehört, nur 
als ‚ein besonderer Fall der Wirksamkeit der Assoziationen‘. Ja ‚‚das 
Gefühl des Strebens oder der inneren Spannung, das die Erwartung be- 
gleitet,“ wurde von ihm geradezu für ein „Nebenprodukt“, für einen 
„nicht mitwirksamen Faktor‘ erklärt.! 


Il 


DAS ÜBERLEGENHEITSGEFÜHL 


10. Daß das Umschlagen von Ernst in Nichternst nicht notwendig eine 
komische Wirkung hat, ist leicht einzusehen. Dieses Umschlagen kann 
im Betrachter Ärger, Unwillen, Gram und andere Affekte erzeugen, 
die das Eintreten eines komischen Eindrucks schlechtweg ausschließen. 
Wenn der Lehrer von seinem Lieblingsschüler, den er für ein Muster 
an Bravheit gehalten hat, erfährt, daß er ein Halunke ist, so läuft der 
Umschlag in Empörung und Gram aus. Wenn der Kranke die Hoff- 
nung auf Genesung, an der er festgehalten, in Nichts zerrinnen sieht, 
so ist höchstwahrscheinlich tiefe Niedergeschlagenheit die Folge des Um- 
schlags. Was bedeutend erschien, hat sich in ein Nichtiges verwandelt; 
aber von komischer Wirkung ist keine Spur eingetreten. 

Hier handelt es sich um Fälle, wo der Betrachter durch sein persönliches 
Schicksal derart mit dem Umschlag eines Bedeutenden in ein Nichtiges 
verwickelt ist, daß er sich persönlich gefährdet, gekränkt, geärgert, kurz 
in unlustvolle stoffliche Gemütsbewegungen versetzt fühlt. Ich bezeichne 
diese Fälle, indem ich den Namen von der stärksten Form des Hinder- 
nisses hernehme, als Fälle der persönlichen Gefährdung. Doch ist 
der Betrachter für jede komische Regung? häufig auch dann schon un- 
zugänglich, wenn er mit seinem persönlichen Schicksal an dem Umschlag 
von Ernst in Nichternst ganz unbeteiligt ist. Sobald nämlich der Betrach- 
ter merkt, daß die Person, an der sich der Umschlag ins Nichtige voll- 
zieht, durch diesen Umschlag schwer geschädigt, empfindlich gefährdet 
wird, ist es ausgeschlossen, daß dieser Umschlag von ihm komisch auf- 
1 Liers, Komik und Humor, S.5öf. 2 Ich weiß wohl, daß man die den komischen Vor- 
gängen und Gestalten entsprechenden Regungen und Gefühle nicht selbst als komisch zu be- 


zeichnen pflegt. Trotzdem erlaube ich mir, um der Kürze willen von komischen Regungen u. 
dgl. zu reden. Die dem Tragischen entsprechenden Gefühle nennt man ja auch tragische Gefühle. 
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gefaßt wird. Wir sehen etwa, wie für Wallenstein der felsenfeste Glaube 
an die Treue Octavios zusammenbricht. Er hat, um unsere Formel anzu- 
wenden, Octavio als Freund soeben noch vollkommen ernst genommen; 
jetzt ist er als Freund für ihn ausgelöscht. Und dennoch wirkt dieser 
Umschwung auf den Betrachter keineswegs komisch, vielmehr geradezu 
tragisch. Denn für Wallenstein bedeutet dieser Umschlag einen bitteren 
Umsturz, ein zerrüttendes Erlebnis. Oder wir sehen, wie ın Kabale und 
Liebe ‚Ferdinand, der eben noch an die Liebe Luisens mit heiligem Ernst 
glaubte, jetzt Luise für eine Betrügerin hält. Wiederum ist es das mit 
diesem Umschlag in leeren Schein verknüpfte tiefe Unglück, was die 
komische Wirkung ausschließt. Es braucht aber die von dem Umschlag 
ausgehende Schädigung keineswegs so tiefer Art zu sein, und dennoch kann 
jeder Komik der Boden entzogen sein. Ein Sturz auf dem Eise, ein Sturz 
vom Pferde kann komisch wirken, sobald der Sturz ungefährlich aus- 
sieht. Sobald wir dagegen sehen, daß der Gestürzte ernsthaft zu Schaden 
gekommen ist, hört der Sturz für uns auf, spaßhaft zu wirken. Auch in 
diesem Fall gab sich das Schlittschuhlaufen, das Reiten zunächst als ein 
Ernstzunehmendes; dann führte es sich ad absurdum. Nichtsdestoweniger 
bleibt hier die komische Wirkung völlig aus. Ich willdieses zweite Hinder- 
nis der komischen Wirkung als objektive Gefährdung bezeichnen. 

Soll Komik entstehen, so muß zu dem Umschlagen des Ernstnehmens ins 
Nichternstnehmen noch ein Weiteres hinzutreten ; wir müssen diesem Um- 
schlag mit spielender Überlegenheit gegenüberstehen. Es genügt nicht, daß 
sich in dem Betrachter Ernstnehmen in Nichternstnehmen auflöst ; es muß 
überdies noch der Betrachter diese Auflösung mit einer Art Darüber- 
hinausseins, mit einer Art souveränen Bewußtseins betrachten. Jetzt 
allererst haben wir das Komische gewonnen. Zu jenem Umschlag von 
Ernstnehmen in Nichternstnehmen muß noch diese geistesfreie Hal- 
tung dazutreten. Dieses spielende Überlegenheitsbewußtsein aller- 
erst setzt den Punkt auf das ı. Jetzt erst ist jener Umschlag in das geistige 
Element hinaufgehoben, wo der Blick und Blitz des Komischen entsteht. 

Nicht also von dem Gefühl der Überlegenheit überhaupt ist hier die 
Rede. Wenn ich ein umfassenderes Wissen habe oder über ein stärkeres 
künstlerisches Können verfüge als ein Anderer, so fühle ich mich diesem 
überlegen. Das Überlegenheitsgefühl beruht in diesem Falle darauf, daß 


sich meine größere Kraft, meine tüchtigere Leistung an einer geringeren 
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Kraft oder Leistung mißt. In solchen Fällen handelt es sich um relative 
Überlegenheit. Eine solche Überlegenheit nun ist nicht gemeint, wo 
ich einem komischen Gegenstande gegenüberstehe. Hier liegt vielmehr 
absolute Überlegenheit vor. Wenn ich sehe, wie ein Erhabensein- 
wollendes sich in Nichts auflöst, so fühle ich mich, indem ich darüber 
lache, über diesen Umschlag schlechtweg hinaus, ich stehe sozusagen 
unendlich darüber. Es liegt die Sache nicht etwa so, daß ich dem ko- 
mischen Gegenstande eine gewisse Macht im_ Vergleiche mit mir zu- 
gestehe. Sondern ich fühle mich schlechtweg außerhalb aller Verglei- 
chung mit dem komischen Gegenstande. Ein Sichvergleichen, Sichmes- 
sen mit ihm findet überhaupt nicht statt. Der komische Gegenstand 
kommt überhaupt nicht an mich heran; er richtet sich als Größe und 
Grad gar nicht mir gegenüber auf. Ich fühle mich ihm gegenüber ab- 
solut frei, vollkommen unberührbar. Mein Standort befindet sıch schlecht- 
weg anderswo: auf einer Höhe, die mir das Gefühl des unbedingten Dar- 
überschwebens gibt. Der Ausdruck ‚spielende Überlegenheit“ scheint 
mir hierfür am passendsten zu sein. Am drastischesten drückt sich diese 
Souveränität des komischen Bewußtseins ım hellen, freien Lachen aus. 
Doch ist das Lachen, wie wir noch weiterhin sehen werden, keineswegs 
der unerläßliche Ausdruck dieses spielenden Überlegenheitsgefühls. 
Ebensowenig gehört das Überlegenheitsgefühl dann hierher, wenn es 
mit Schadenfreude, Verachtung, Bosheit oder Tücke verbunden ist. In 
solchen Fällen bin ich dem Gegenstande gegenüber das Gegenteil von 
frei. Die Affekte der Verachtung, der gewalttätigen Gesinnung, des bos- 
haften Schädigenwollens halten mich in einem Zustande der Gebunden- 
heit fest. Ich bin der Sklave dieser Affekte. Sie lassen mich bei aller 
Überlegenheit an dem Gegenstande kleben, sie zwingen mich ins Niedrige 
hinab. Sie sind das Gegenteil von absolutem Losgekommensein, von 
freier, leichter Höhe. Es sind also an dem Überlegenheitsgefühl alle Af- 
fekte und Strebungen in Abzug zu bringen, die mein praktisches Ich mit 
dem Gegenstande verwickeln. Wiederum also komme ich auf das schlecht- 
weg freie, spielende Überlegenheitsgefühl. Wenn in der spekulativen 
Ästhetik soviel die Rede ist von der unendlichen Freiheit des Subjekts in 
der Sphäre der Komik,! so erhält diese metaphysische Lehre in dem er- 
fahrungsmäßigen Überlegenheitsgefühl ihr relatives Recht. 


1 Frienricn Visönen; Ästhetik, $ 185. Hier nimmt Vischer aus der Schule Schellings und aus 
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Dagegen befinde ich mich hinsichtlich der spielenden Überlegenheit in 
vollem Gegensatze zu Lipps, der in der Herbeiziehung dieses Gefühls 
fast die schlechteste Erklärungsart für das Komische sieht. Freilich ist 
das Überlegenheitsgefühl — darin hat Lipps Recht — nicht gleichbedeu- 
tend mit komischem Eindruck ; vielmehr kommt als gleich wesentlich das 
Umschlagen von Ernstnehmen in Nichternstnehmen hinzu. Aber Lipps 
bekämpft nicht etwa nur die Ansicht, daß das Komische einzig und 
allein in dem Überlegenheitsgefühl wurzele, sondern überhaupt das we- 
sentliche Beteiligtsein des Überlegenheitsgefühls an dem Zustandekom- 
men des komischen Eindrucks. Wo wir beginnen uns überlegen zu füh- 
len, sei die Komik zu Ende. Das Gefühl der Überlegenheit gilt ihm ‚als 
das volle Gegenteil des Gefühls der Komik, als sein eigentlicher Tod- 
feind“. Lipps denkt dabei an ein auf Vergleichen und Messen beruhendes 
und mit Eitelkeit, leerer Einbildung, Stolz und Schadenfreude gepaartes 
Überlegenheitsgefühl, also gerade an eine Äußerungsweise dieses Ge- 
fübls, die freilich mit dem Komischen nichts zu schaffen hat.! 

ı1..Aus der Beschreibung des Überlegenheitsgefühles ergibt sich, daß es 
ebensowenig, wie das Nichternstnehmen (man vergleiche S. 364f.), mit 
dem schwebenden, losgelösten Charakter des ästhetischen Verhaltens ver- 
wechselt werden darf. Wenn sich alles ästhetische Verhalten als eine ge- 
wisse Loslösung von den Gegenständen, als ein gewisses Freisein von 
ihnen fühlbar macht, so bedeutet dies, daß das Wirklichkeitsgefühl des 
ästhetischen Betrachters herabgesetzt ist, daß er sich durch den ästhe- 
tischen Gegenstand nicht zum Ausgehen auf Verwirklichung aufgefordert 
fühlt. Nur in diesem eingeschränkten Sinne kann das ästhetische Ver- 
halten allgemein als Schweben über den Gegenständen bezeichnet werden. 
Von dem Freiheitsgefühl, von dem unbedingten Darüberhinaussein, das 
dem komischen Verhalten eigentümlich ist, enthält das ästhetische Be- 
trachten als solches nichts. Dem komischen Gegenstande gegenüber ge- 
sellt sich zu der in der relativen Willenlosigkeit liegenden Ablösung von 
der Wirklichkeit jenes Freiheitsgefühl, jenes selbstherrliche Bewußt- 
sein des spielenden Darüberhinausseins. Man könnte allenfalls das Über- 
legenheitsgefühl als eine nach der Richtung des Freiheitsgefühls lie- 


Hegel den Begriff der unendlichen Freiheit des Subjektes in seine Auffassung vom Komi- 
schen auf. * Tueopor Lıprs, Komik und Humor, S. ı3, a2f. In der abweisenden Haltung 
gegenüber dem Überlegenheitsgefühl ist Jonas Cohn mit Lipps einverstanden (Allgemeine 
Ästhetik, S. 209 £.). ° 


376 SECHZEHNTES KAPITEL: DAS KOMISCHE IN SEINEN ALLGEMEINEN ZÜGEN 


gende Steigerung der allem ästhetischen Verhalten eigentümlichen Ab- 
lösung von der Wirklichkeit bezeichnen. Allein aus solcher Ausdrucks- 
weise können nur zu leicht Mißverständnisse erwachsen. | 
Und so hat auch die Steigerung des ästhetischen Scheines auf dem Ge- 
biete der Kunst mit dem Überlegenheitsgefühl nichts zu tun. Von der 
Gewißheit des Kunstscheines, die gegenüber Kunstwerken im Be- 
trachter entsteht, war im ersten Band (S. 302, 547) die Rede. Auch in 
dieser Gewißheit, es in den Kunstwerken mit einer Welt relativ unleben- 
digen, erst durch uns den Schein des Lebens erhaltenden Stoffes zu tun 
zu haben, liegt nichts von jenem spielend überlegenen Freiheitsgefühl, 
das wir dem Komischen gegenüber empfinden. Sonach kommt zu dem 
allgemeinen ästhetischen Verhalten wie auch zu dem besonderen Verhalten 
gegenüber dem Kunstschein etwas Eigentümliches und Neues hinzu, 
wenn sich damit das spielende Überlegenheitsgefühl verbindet. 

Jonas Cohn glaubt, daß, soweit sich der Betrachter einem Gegenstande 
gegenüber als ein anderer fühlt, ein außerästhetisches Verhältnis vorliege.! 
Daher fällt nach seiner Ansicht das Komische in das außerästhetische 
Gebiet. Ich glaube, daß wir uns dem komischen Gegenstande gegenüber 
in noch weit höherem Grade, als dies Cohn annimmt, als besondere Per- 
sönlichkeit fühlen. Denn erst das von Cohn verworfene Überlegenheits- 
gefühl läßt den Grad der Betonung der Eigenpersönlichkeit des Be- 
trachters gegenüber dem komischen Gegenstand vollauf erkennen. Des- 
senungeachtet fällt das Komische nicht im mindesten aus dem Bereiche 
des Ästhetischen heraus. Fühlt man sich denn nicht auch dem Schönen 
oder dem Anmutigen gegenüber als eine andere Persönlichkeit? Das 
ästhetische Verhalten besteht ja nicht bloß im Einfühlen, sondern auch 
ın teilnehmenden und zuständlichen Gefühlen. So ist also das Bestehen- 
bleibeu der Eigenpersönlichkeit gegenüber dem Gegenstande allem 
ästhetischen Betrachten gemeinsam. Im Überlegenheitsgefühl tritt dies 
nur besonders stark hervor. So liegt also in dem Überlegenheitsgefühl 
nicht die geringste Gefahr für den ästhetischen Charakter des Ko- 
mischen. 

Mit dem Hinzutreten dieses Überlegenheitsgefühls sind jene beiden das 
Komische vereitelnden Hindernisse unmöglich gemacht. Erstlich kann 
es im Betrachter, sobald in ihm dieses Überlegenheitsbewußtsein ent- 
1 Jonas Coun, Allgemeine Ästhetik, S.213 ff. r 
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standen ist, unmöglich zu Ärger, Unwillen, Empörung, Kummer, Er- 
barmen und anderen das ästhetische Verhalten ausschließenden Gemüts- 
bewegungen kommen. Und zweitens ist das Überlegenheitsbewußtsein 
des Betrachters auch davon ein Zeichen, daß die Person, an der sich der 
Umschlag ins Nichtige vollzieht, durch diesen Umschlag keinen empfind- 
lichen Schaden erleidet. Sobald ich etwa bemerke, daß eine Verlegenheit, 
in die ein Kleinstädter in einer weltmännischen Gesellschaft durch eine 
naive, treuherzige Dummheit geriet, diesem schwer zu Herzen geht, hört 
das Bewußtsein der spielenden Überlegenheit gegenüber diesem Umschlag 
von naiver Sicherheit und Treuherzigkeit in Dummheit sofort in mir auf. 
Das Überlegenheitsbewußtsein allererst gewährleistet, daß in dem Um- 
schlagen von Ernst in Nichternst Komik liegt. Erst indem sich dieses 
Umschlagen mit dem gekennzeichneten Überlegenheitsgefühl paart, zeigt 
sich komische Wirkung notwendig mit ihm verknüpft. 

12. Ich bleibe hier stehen, um das Entwickelte an einigen Beispielen zu 
verdeutlichen. Zunächst greife ich aus Shakespeares Was ıhr wollt Eini- 
ges heraus. Der sittsame, frömmelnde, eingebildete Malvolio wird durch 
einen gefälschten ihm in den Weg gestreuten Liebesbrief glauben ge- 
macht: Olivia, die er liebt, werde es gern sehen, wenn er in gelben 
Strüämpfen mit Kniebändern erscheinen und ein beständiges Lächeln zei- 
gen werde. In Wahrheit kann Olivia dies alles nicht leiden. So tritt er 
denn in solchem Anzug, widersinnig lächelnd, pathetische sinnlose Reden 
führend, vor Olivia hin. Sie hält ıhn für verrückt. Hier besteht der Um- 
schlag ins Nichtige darin, daß der tugendsame, korrekte, eingebildete 
Malvolio mit feierlichem Ernste und Siegeszuversicht auftritt, in Wahr- 
heit aber eben hiermit etwas Albernes und Unsinniges unternimmt. Und 
indem sich diese Selbstauflösung vor uns vollzieht, fühlen wir uns sol- 
chem Vorgang gegenüber frei und überlegen und nehmen ihn als ein 
leichtes Spiel. Oder man betrachte Andreas Bleichenwang: schon indem 
er als sentimentaler Dummkopf gezeichnet und ihm ein groteskes Aus- 
sehen gegeben ist, stellt er beständig die Selbstauflösung eines bedeutsam. 
sein Wollenden in ein Läppisches dar. Dann wird er gar durch absurde 
Eifersucht zum wutschnaubenden Herausforderer Violas. Das Alles ist 
Scheinzweckmäßigkeit, Scheinwichtigkeit, die sich beständig in äußerste 
Torheit verkehrt. Dies steigert sich dann noch dadurch, daß Andreas 
Angst kriegt und der Viola einen Gaul schenken will, wenn sie die Sache 
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fallen lasse. Auch hier stehen wir diesen Selbstauflösungen mit spielen- 
der Geistesfreiheit gegenüber: wir nehmen sie als ein leicht hingezeich- 
netes Schattenspiel. Oder ich denke an Molieres Eingebildeten Kranken: 
Argan leidet an faustdicken Einbildungen; er kann nicht genug Krank- 
heiten haben, er nimmt mit peinlichster Gewissenhaftigkeit seine Arz- 
neien, er hält die Vorschriften des Arztes für heilig. Das Alles aber ver- 
kehrt sich für uns beständig in reine Hirnverbranntheit, und wir behan- 
deln diese Selbstverkehrungen wie ein Schicksal, von dem wir gänzlich 
losgelöst sind. Oder ich greife in Jean Paul hinein, und denke an des 
Hofkaplans Eymann Rattenjagd zu Beginn des Hesperus: die Mittel, 
die er gegen die sein Haus durchtanzenden und unterwühlenden Ratten 
anwendet, haben das Aussehen des Außerordentlichen, ungewöhnlich Li- 
stigen, genial Ausgesonnenen; in Wahrheit aber sind sie so unwirksam, 
töricht und verrückt wie möglich. Oder man erinnere sich an die Perücke 
des Kandidaten Freudel: dieser kniet während des Zwischenliedes auf der 
Kanzel nieder; er kann sich in die Fortsetzung seiner Predigt nicht hin- 
einfinden; er bemerkt, daß der Gesang zu Ende ist; da schlüpft er vor- 
sichtig aus seiner Perücke heraus und kriecht die Kanzeltreppe hinab; 
die ausgeschälte Perücke auf der Kanzelbrüstung wird von der harren- 
den Gemeinde als das lebendige Haupt des Kandidaten angesehen. Hier 
liegt ein geradezu ungeheuerlicher Umschlag eines Scheinfeierlichen in 
eine bodenlose Nullität vor; und dem entspricht das starke, jähe Über- 
legenheitsgefühl, mit dem wir lachend dieses Umschlags inne werden. 
Cervantes im Don Quijote bietet auf Schritt und Tritt Beispiele. Wenn 
Don Quijote mit den Windmühlen kämpft, wenn er eine Fuhrmanns- 
schenke für ein Ritterschloß hält und die Stallmagd Maritornes, die zu 
einem Fuhrmann ins Bett will, als edles Ritterfräulein behandelt, dessen 
verlockenden Reizen er nicht folgen könne, da er seiner Dulcinea treu 
bleiben müsse; wenn seine in einer Wahnwelt lebende Phantasie zwei 
Hammelherden in zwei mächtige Heere mit fabelhaften Rittern von be- 
rühmtesten Namen verwandelt und er unter pathetischen Anreden in die 
Schafe hineinreitet: so fühlt sich hier überall durch den Umschlag des 
Scheinerhabenen ins Verrückte unser spielendes Überlegenheitsbewußt- 
sein geradezu herausgefordert. 

13. Wie das Nichternstnehmen für sich allein noch nicht das Komische 
im Gefolge hat, so wird auch durch jenes Überlegenheitsbewußtsein für 
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sich allein noch nicht das Wesen des Komischen«verbürgt. Spielend 
überlegenes, losgewickeltes, selbstherrliches Bewußtsein kommt auch 
außerhalb des komischen und außerhalb des ästhetischen Gebietes in 
zahllosen Lagen vor. Ich habe etwa einen empfindlichen Geldverlust ge- 
habt. Zunächst werde ich den Gedanken daran nicht los, er verfolgt 
mich, drückt mich nieder. Ich bin ein Sklave dieses Gedankens; er be- 
sitzt mich. In einiger Zeit verändert sich mein innerer Zustand: ich 
lache über mein Mißgeschick, ich pfeife auf den verdufteten Mammon. 
Jetzt habe ich zu jenem bösen Erlebnis eine freie, spielende Gemüts- 
haltung gewonnen. Hier handelt es sich weder um einen ästhetischen, 
noch um einen komischen Eindruck. Das Überlegenheitsgefühl ist also 
für sich weit entfernt, das Komische zu gewährleisten. Erst in seiner 
innigen Paarung mit dem Umschlagen von Ernst in Nichternst liegt der 
Kern des Komischen. 

Was bedeutet denn nun diese Paarung? Handelt es sich um ein zu- 
fälliges Zusammentreten? Oder liegt eine innere Verwandtschaft beider 
Seiten vor? Sind vielleicht beide Seiten durch einen wertvollen Zweck 
zusammengehalten, für dessen Verwirklichung ihre Paarung nötig ist? 
Wenn ein Bedeutendes sich als Schein und Nichts enthüllt, so tritt diesem 
bestimmten Gegenstand gegenüber eine geringschätzige, unter Umstän- 
den eine gleichgültige Haltung des Bewußtseins, eben das Nichternst- 
nehmen, ein. Unser Bewußtsein hat hiermit -eine Entlastung, eine Er- 
leichterung gewonnen. Was es erusthaft in Anspruch nahm, hat sich in 
- ein Nichtiges verflüchtigt. Dieses Sichentlastetfühlen des Bewußtseins 
erfährt nun eine Weiterführung, eine höhere Entwicklung, in- 
dem sich das Bewußtsein zu dem ganzen von ihm erlebten Vorgange 
des Umschlages ins Nichtige mit freier, spielender Überlegenheit ver- 
hält. Mit dem Nichternstnehmen ist das Bewußtsein in eine Richtung 
gebracht, die durch das Überlegenheitsgefühl eine Weiterbildung erlebt. 
Und diese Weiterbildung ist von menschlich höchst charakteristischer 
und bedeutsamer Art. Denn nun erst ist volles Gefühl des Darüber- 
hinausseins, des Darüberschwebens, des spielenden Herrseins vorhanden. 
Alles Haften und Kleben, alles Schwernehmen und Untertansein hat auf- 
gehört. Wir haben einen Zustand schlechtweg leichtnehmender Geistes- 
freiheit erlangt. Auch ın dem einfachsten, gewöhnlichsten komischen 
Eindruck steckt dieses Freiheits- und Machtgefühl. So kommt durch die 
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Weiterentwicklung des Nichternstnehmens zum Überlegenheitsgefühl 
eine höchst bedeutsame, unersetzlich wertvolle Leistung unseres Bewußt- 
seinslebens zustande. 

Man könnte das Überlegenheitsgefühl geradezu als ein gesteigertes Nicht- 
ernstnehmen bezeichnen. Doch vermeide ich lieber diesen Ausdruck. Für 
das Nichternstnehmen, wie ich es verstehe, ist das Werturteil: ‚das ist 
wertlos“ charakteristisch. Das Nichternstnehmen ist geringschätzende, 
für nichts achtende Bewußtseinshaltung. In dem Überlegenheitsgefühl 
kommt sonach ein höchst Wichtiges hinzu: das Gefühl, schlechtweg 
über einem gewissen Bewußtseinsinhalt zu stehen, sich schlechtweg an 
ıhn nicht gebunden zu fühlen, mit seinem Machtbewußtsein schlecht- 
weg darüber hinaus zu sein, sich in unvergleichlicher Höhe zu befinden. 
Dieses bedeutsame Plus würde nicht zu seinem Rechte kommen, wenn 
auch für das Überlegenheitsgefühl der Name ‚Nichternstnehmen“ ge- 
braucht würde. Am deutlichsten zeigt sich der gewaltige Unterschied 
darin, daß mit jenem Nichternstnehmen, wie wir gesehen haben, stoff- 
liche Affekte, schwere Gefährdungen des persönlichen Wohles zusam- 
men bestehen können, während dergleichen beim Überlegenheitsgefühl 
gänzlich ausgeschlossen ist. 

Das Überlegenheitsgefühl beruht schließlich auf der mit der Geistes- 
natur als solcher gegebenen allgemeinen Fähigkeit des Bewußtseins, sich 
seinen Inhalten mit Willkür, Ungebundenheit, Freiheit gegenüberstellen 
zu können. Diese Fähigkeit äußert sich in sehr verschiedener Weise und 
in äußerst mannigfaltigen Richtungen. Und eine der interessantesten 
und wichtigsten Äußerungen dieser Fähigkeit unseres Selbstbewußtseins 
ist das dem Komischen innewohnende Überlegenheitsgefühl. 

Wie man sieht, ist das Komische in die Subjektivität des Betrachters in 
einem solchen Grade hineingewachsen, wie dies bei keinem der bisher 
betrachteten Grundtypen — und ich darf hinzufügen — überhaupt bei 
keiner anderen ästhetischen Grundgestalt vorkommt. Der ästhetische Be- 
trachter muß beim Entstehen des komischen Eindrucks mehr aus seinem 
eigenen Innenleben heraus leisten als bei irgendeinem anderen ästheti- 
schen Typus. Während beim Erhabenen, Anmutigen, Reizenden und so 
fort die zuständlich-persönlichen Gefühle mehr nur eine sich von selbst 
ergebende Gefolgschaft der eingefühlten gegenständlichen Gefühle sind, 
stelleı sie beim Komischen eine weit selbständigere, eigenartigere Lei- 
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stung des Betrachters dar. Das Umschlagen von Ernstnehmen in Nicht- 
ernstnehmen und das hieran sich knüpfende Überlegenheitsgefühl sind, 
etwa verglichen mit Erquickung, Beseligung, Erhebung, Erschütterung, 
weit mehr aus der Initiative des Subjektes hervorgegangen. Dem Komi- 
. schen zunächst stehen in dieser Hinsicht das Rührende und das Tragi- 
sche. Diese betont-subjektive Natur des Komischen wird uns noch 
öfter begegnen. 

Ich habe schon hervorgehoben, daß das Überlegenheitsgefühl des komi- 
schen Betrachters der spekulativen deutschen Ästhetik, wenn auch in 
übersteigerter, metaphysischer Form, zu Bewußtsein gekommen ist. In 
besonderem Grad findet sich die dem Komischen innewohnende Geistes- 
freiheit bei Arnold Ruge als Nerv des Komischen hervorgehoben. In 
einer Fülle geistreicher Wendungen kommt er immer wieder auf die im 
Komischen liegende Selbstbefreiung des Geistes aus Trübung und Abfall 
zu sprechen.! Nur sind bei ihm diese, wie auch alle anderen Darlegungen 
weit mehr begrifflich-dialektischer als psychologischer Art. Auch faßt 
er die Geistesfreiheit im Komischen in einseitig sittlicher Weise auf. 
Das Komische ist bei Ruge mehr ein ethischer als ästhetischer Begriff. 
Auch Zeising hat gute Worte für das Freiheitsgefühl, in welches das Ko- 
mische ausklingt.2 Ebenso kommt bei Kuno Fischer das Überlegenheits- 
gefühl zur Geltung; das Subjekt wird, indem es sich einem in seiner 
Entfaltung gehemmten Gegenstand gegenüber befindet, in seinem Selbst- 
gefühl erhoben und erheitert.? Die näheren Bestimmungen freilich, die 
sich bei ihm mit dem Freiheitsgefühl verknüpfen, sind wenig klar und 
scharf. Unter den Ästhetikern der Gegenwart setzt vor allem Groos das 
Wesen der Komik in ein Überlegenheitsgefühl. Das Komische entstehe 
dadurch, daß wir etwas für verkehrt halten und es darum mit einem Gefühl 
der Überlegenheit betrachten. Allein Groos läßt das Überlegenheitsgefühl 
völlig unerörtert und bestimmt es ohne weiteres als „‚behagliches Pharisäer- 
gefühl”: wir sind froh, daß wir nicht sind wie dieser Verkehrten einer. 
Damit ist freilich dem Überlegenheitsgefühl eine unzutreffende, am 
Wesen des Komischen vorbeigehende, ja ihm widerstreitende Form ge- 
geben. Es würde auf diese Weise das Gefühl des Komischen in eine Art 
selbstgerechten Stolzes und wohlfeiler Überhebung verwandelt sein.? 


1 Arnor.p Ruce, Neue Vorschule der Ästhetik. Halle 1837. Se ff. 2 Zeısınc, Ästhetische 
Forschungen, S. 289. 3 Kuno Fischer, Über den Witz. 2. Auflage, 1889. S. 37. * Karı 
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ıh. Wir wenden uns wieder zu dem Umspringen von Ernst in Nicht- 
ernst zurück. Diese dem Komischen eigentümliche Knickung und Bre- 
chung muß noch genauer betrachtet werden. Soll sich das gekennzeich- 
nete Überlegenheitsgefühl an sie knüpfen, so müssen in ihr noch weitere 
Bedingungen, die bisher nicht ausdrücklich hervorgehoben wurden, er- 
füllt sein. Vor allem gilt es, das Umschlagen auf das positive Glied hin 
ins Auge zu fassen. Was ist das, was da umschlägt? | 
Stellen wir uns vor: etwas sei zunächst ein echter Wert; dieser werde 
dann irgendwie untergraben, verderbt und gehe in Unwert über. Ein 
solcher Vorgang entspricht nicht dem Umschlagen, das uns hier beschäf- 
tigt. Zunächst muß selbstverständlich schon derjenige Abschnitt dieses 
Vorganges in Wegfall kommen, wo der Wert, um den es sich handelt, 
noch als echt unangetastet dasteht. Hier hat das Umschlagen ja über- 
haupt noch nicht den Anfang genommen. Aber auch das, was in das 
Umschlagen eingeht, darf kein echter Wert sein, wenn das Überlegen- 
heitsgefühl aufkommen soll. Wo wirkliche Reinheit in Schmutz herab- 
sınkt, wirkliche Güte sich in Gemeinheit verkehrt, wirkliche Weisheit ın 
Wahnsinn übergeht, treten schmerzliche Gefühle, böse Erschütterungen 
in uns auf. Der Menschheit ganzer Jammer kann uns anfassen. Das also 
kann nicht gemeint sein, wenn davon die Rede war, daß sich das Bedeu- 
tende als ein Nichtiges ‚„enthülle‘. 

Alle Ausdrücke, die ich gebrauchte, — sich enthüllen, sich erweisen, 
sich auflösen, zerplatzen, verpuffen — deuteten darauf hin, daß der 
Wert, um den es sich handelt, schon an sich hohl und faul ist, schon 
an sich das Gegenteil von dem ist, was er zu sein scheint, daß.nur ein 
Scheinwert vorliegt. Das Umschlagen kann nur bedeuten, daß das, was 
an sich ein Scheinwert ist, als Scheinwert offenbar wird. Was also 
umschlägt, ist nicht der echte Wert, sondern das Aussehen nach Wert, 
das Vorgeben von Wert, das Sich-wertvoll-Stellen, der Anspruch auf 
Gxroos, Einleitung in die Ästhetik, S.376ff. Auch Hartmann läßt im Anschluß an den ko- 
mischen Gegenstand ein Gefühl der Überlegenheit entstehen, und er bezeichnet dieses geradezu 
als eine „Befriedigung des Ehrgeizes oder der Eitelkeit“ (Philosophie des Schönen, S. 3a24f.). 


Allein er läßt dieses Gefühl nur als einen „außerästhetischen Zusatz“ (der noch dazu nicht 
Immer eintreten müsse) gelten. 
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Wert. Etwas gibt sich als schlau, ist aber grunddumm;; Etwas bläht sich 
als erhaben auf, ist aber trıvial; Etwas spreizt sıch als vornehm, ist aber 
gemein; Etwas will als harmlos angesehen werden, ist aber durchtrieben 
schuftig. Das positive Glied in dem Vorgang der Auflösung kann hier- 
nach am besten als Anspruch auf Wert bezeichnet werden; das ne- 
gative Glied ist dann eben das Nichts, in das sich dieser Anspruch 
aufhebt. 

Es handelt sich also nicht um ein Nacheinander: erst Wert und dann 
Unwert; ein solches Übergehen ist noch nicht komisch ; sondern um ein 
Ineinander: der Wert ist schon an sich ein Unwert und er tut im Um- 
springen nur dies, daß er seine an sich seiende Scheinbarkeit verwirk- 
lıcht, bis ins Letzte hinein vollzieht, restlos offenbar werden läßt. Schon 
Vischer weist in einer Fülle von geistreichen Wendungen und scharfen 
Beleuchtungen auf diese Einheit im Umspringen, auf dieses Ineinander 
der sich widersprechenden Seiten hin.! 

In doppeltem Sinne darf man sonach sagen, daß sich der ganze Vor- 
gang um Schein dreht. Das positive Glied ist der an sich vorhandene 
Schein, der mit dem Anspruch auf Echtheit auftretende Schein. Das 
negative Glied ist der offenbar gewordene Schein, der Schein als End- 
ergebnis, das herauskommende Nichts. Man darf daher sagen: der Schein 
schlägt in Nichts um. Man meint dann den sich aufblähenden, Anspruch 
auf Ernst erhebenden Schein. Man darf aber auch sagen: Etwas ist in 
Schein umgeschlagen. Dann meint man den Schein als zutage getretenes 
Nichts. 

Jetzt stellt sich auch das Ernstnehmen genauer als ein bloßer Anlauf 
zum Ernstnehmen dar. Es ıst uns so, als ob wir ernst nehmen müß- 
ten. Wir fühlen uns zum Ernstnehmen gereizt, aufgefordert. Und dieses 
Sichanschicken zum Ernstnehmen sinkt in sich zusammen. Das 
Ernstnehmen scheint zustande kommen zu sollen, löst sich aber ın 
Nichternstnehmen auf. 

Hiermit erhellt nun auch, daß das Umspringen, das wir angesichts des 
komischen Gegenstandes erleben, ein strenges psychologisches Zu- 
gleichsein ist. Solange vollkommenes unangefochtenes Ernstnehmen in 
uns besteht, ist von komischem Eindruck ebensowenig etwas vorhanden 
wie dann, wenn platterdings ein Nichternstnehmen vorliegt. Erst dann 
1 Vıscuen, Ästhetik, $ 174. 
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fängt 'der Eindruck an, komisch zu werden, wenn durch das Ernstnehmen 
ein Nichternstnehmen mindestens hindurchblickt, wenn das Ernstnehmen 
mindestens gelockert zu werden beginnt. Und ist der komische Eindruck 
auf der Höhe, so fühlen wır das Ernstnehmen, zu dem wir durch den 
Gegenstand angeregt werden, indem es entstehen will, zugleich geradezu 
zu Nichts werden. Beide Seiten sind sonach in unserem Bewußtsein in 
strengen Sinne zugleich vorhanden. Auf das Zugleichsein beider Hal- 
tungen unseres Bewußtseins ist das allergrößte Gewicht zu legen. 

Doch ist damit nicht ım entferntesten gesagt, daß der psychologische 
komische Vorgang nur einen Augenblick dauere. Das Zugleichsein bei- 
der Seiten kann vielmehr durch eine verhältnismäßig lange Zeit hin- 
durchgehen, indem vielleicht dem Ernstnehmen zunächst nur eine Spur 
von Nichternst beigemischt ist und diese Spur dann anwächst, oder in- 
dem der komische Gegenstand dem scheinbaren Ernstnehmen immer 
neue Nahrung bietet und das Verhältnis von Ernst- und Nichternstneh- 
ınen mannigfach hin- und herschwankt. Der zeitliche Verlauf des ko- 
mischen Vorgangs besteht nicht darin, daß der eine Faktor den anderen 
ablöst, sondern darin, daß ihr gleichzeitiges Vorhandensein ein wech- 
selndes Stärkeverhältnis zeigt. Die Untergrabung des Ernstnehmens kann 
bald leise geschehen, bald anschwellen, bald den Höhepunkt erreichen, 
bald nachlassen, dann sich vielleicht wieder erneuern und einen weiteren 
Höhepunkt erreichen und so fort. So kann das Zugleichsein beider Sei- 
ten gemäß dem objektiven komischen Vorgange seine längere, wech- 
selnde Entwicklung haben. Der Verlauf jeder Intrige im Lustspiel kann 
dies verdeutlichen. Auch ıst zu bedenken, daß selbst dort, wo der ko- 
mische Gegenstand von allerkürzester Dauer ist (ein Witz, das Schneiden 
einer Fratze kann in wenigen Sekunden verlaufen) oder überhaupt kein 
wechselndes Nacheinander darstellt (wie etwa die festen Züge des Ge- 
sichts), doch durch ein wiederholtes, reproduzierendes Zurückblicken 
. auf ihn eine oftmaliıge Erneuerung des sich in Nichternst auflösenden 
Ansatzes zum Ernstnehmen hervorgerufen werden kann. Von diesem 
Verlauf der komischen Seelenbewegung wird weiterhin die Rede sein, 
wo die verschiedenen Arten des Komischen ihre Betrachtung finden wer- 
den. Denn über diesen Verlauf läßt sich nichts Einheitliches sagen. Das 
Einheitliche besteht vielmehr nur in dem Zugleichsein von Ernst- und 
Nichternstnehmen. Mit dieser Ansicht befinde ich mich freilich im Wider- 
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spruch mit der üblichen Auffassung. Ich werde auf diese gegen das Ende 
dieses Kapitels eingehen. 

19. In einer Sonderbehandlung des Komischen würde es gefordert sein, 
ausführlich zu erörtern, ob und warum für das Komische Anschau- 
lichkeit vonnöten sei. Wird dagegen das Komische, wie hier, in dem 
Gesamtzusammenhange der Ästhetik behandelt, so versteht es sich ganz 
von selbst, daß das Komische, soll es ästhetischen Wert haben, an- 
schaulich hervortreten, zur Sinnenform herauswachsen muß. Die Norm 
der Einheit von Gehalt und Form gilt auch für das Komische. Fehlt es 
dem Komischen an Anschaulichkeit, so fällt es aus dem Bereiche des 
Ästhetischen heraus. Dabei ist unter Anschaulichkeit natürlich nicht nur 
sınnenfällige, sondern ebenso — vor allem rücksichtlich der Dichtung — 
phantasiemäßige Anschaulichkeit zu verstehen. Aber noch mehr als das: 
bleibt das Komische unanschaulich oder wenig anschaulich, so sinkt 
auch die komische Wirkung. Nicht nur die Zugehörigkeit zum Ästhe- 
tischen, sondern auch die Kraft der Komik überhaupt ist an die an- 
schauliche Gestalt geknüpft. Nur das anschaulich herausgestaltete Ko- 
mische ist ein vollwirksames Komisches. So komme ich hier wieder zu 
den: Satz, der schon unter Nummer 4 erwähnt wurde: nur das Ästhe- 
tisch-Komische ist ein Komisches im vollen Sinne des Wortes. 

Wenn etwa die Komik darın besteht, daß hinter der Frömmelei Lüstern- 
heit hervorguckt, so muß diese Mischung von Frömmelei und Lüstern- 
heit sich in Blicken, Mienen, Gebärden, Worten sinnlich äußern, wie 
dies in der bekannten Schnupftuchszene von Molieres Tartüff und in der 
gleichen Szene bei Gutzkow im Urbild des Tartüff der Fall ist. Um die- 
selbe komische Mischung handelt es sich in der Operette Mamselle Ni- 
touche: die plötzlichen Übergänge der frommen und sittsamen Strenge 
ins Lockere und Lustige sind zu drastischer Anschaulichkeit gebracht. 
Und mit welcher Fülle von Anschaulichkeit sind nicht Falstaff, Don 
Quijote, Pickwick ausgestattet! Wenn wir in irgendeiner Zeitung die 
magere Notiz läsen: ein Spaßmacher sei von einfältigen Bauern darum als 
Wundertäter gepriesen worden, weil er einen Kerl mit verzerrtem Maul, 
der vom Dorfarzt für vom Schlage gerührt erklärt worden war, mit ra- 
schem Blick dadurch heilte, daß er ihm die Kinnlade, die er sich beim 
Nüsseknacken ausgerenkt hatte, wieder einrenkte, so würde dies nur eine 


mäßige komische Wirkung auf uns ausüben. Wer dagegen diese Ge- 
v.8.Ä.n.2 
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schichte im Onkel Benjamin von Claude Tillier liest, dem wird sich die 
Komik durch die prächtige und saftige Sinnlichkeit der Schilderung mit 
Unwiderstehlichkeit aufdrängen. 

Vor allem nun muß in der Anschaulichkeit die vorhin betonte Einheit 
im komischen Umschlagen hervortreten. Das heißt: das Ernstgenom- 
menseinwollen muß so aussehen, daß, indem es nach Ernst aussieht, zu- 
gleich ebensosehr seine Nichtigkeit für die Anschauung enthüllt. Schein- 
wert wie Nichtigkeit, aufgeblähter Anspruch wie hohler Kern — Beides 
muß sinnenfällig zu uns sprechen, und es müssen dieselben Züge, Be- 
wegungen, Handlungen oder Worte sein, durch die uns beide Glieder, 
das positive und das negative, vor die Anschauung treten. Indem sich der 
Anspruch auf Ernst unseren Sinnen oder unserer Phantasie anschau- 
lich darbietet, tut sich uns eben darin auch die Nichtigkeit dieses An- 
spruches anschaulich kund. Indem die Züge, Mienen, Bewegungen, 
Worte eines Mädchens unschuldig und harmlos berühren, blickt und 
klingt doch zugleich das Schelmische, vielleicht das Durchtriebene her- 
aus. Indem sich uns eine Unternehmung als wunderschlau ausgedacht 
gibt, stellt sie sich in denselben anschaulichen Vorgängen doch als Eselei 
heraus. Oder: ein Dichter will die Liebe als beglückende, aber törichte 
Überschwenglichkeit, als eine hochromantische, aber nur allzu sehr mit 
Irdischem, mit Laune und Zufall behaftete Wallung schildern. Da muß 
er die Liebenden in solche Verwicklungen und Schicksale bringen, daß 
hieran das Hinüberspielen der übersteigert romantischen Leidenschaft 
in Wahn und Torheit anschaulich hervortritt. So ist es in Shakespeares 
Sommernachtstraum: in dem Wankelmut der Liebenden, in ihrem rasch 
wechselnden Sichpaaren tritt deutlich das Ineinander der beiden Seiten 
hervor. Am drastischesten aber bringt das Schicksal Titanias, die sich in 
den eselsköpfigen Zettel verliebt und für ihn dieselben verstiegenen Lie- 
besworte wie für Oberon hat, die Einheit des Anspruchs auf erhabene 
Verzücktheit und seiner Auflösung in Torheit zur Anschauung. 

Oder einige Beispiele aus der bildenden Kunst. Auf einem Bilde im Ber- 
liner Museum von Jan Steen will ein angetrunkener glatzköpfiger Alter 
einer jungen hübschen Person aufdringlichst zu Leibe. Die junge Per- 
son wie die übrigen necken ihn und nehmen ihn nicht ernst. Das Bild 
zeigt ebensosehr das ernst gemeinte Drauflosgehen des Alten wie das 
Törichte und Vergebliche seiner Attacke. Die Gier des Alten erscheint 
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als blinder Lärm, als vergebliche Erhitzung. Oder wenn ich den Geiger 
und den Leiermann von Ostade —beide in der Ermitage zu Petersburg — 
betrachte, so spielt in den Gesichtszügen gutmütige Fröhlichkeit, die ihre 
Kehrseite in dümmlicher Kläglichkeit hat. Oder wenn Oberländer in 
den Fliegenden Blättern einen wohlhabenden Landwirt unter Begleitung 
eines treu und gehorsam ihm folgenden Heeres von Ochsen, Schafen, 
Pferden, Schweinen, Gänsen, Hühnern seine Liebeserklärung vor einer 
treuherzig-erstaunt dreinblickenden Dirne vorbringen läßt, so wird uns 
geradezu ein ungeheuerliches Zerplatzen eines großartig und festlich 
sein wollenden Augenblicks vor Augen geführt. Ähnlich ist es, wenn er 
zerlumpte Kerle mit Hallunkenphysiognomien im Gefängnis eine Qua- 
drille tanzen läßt. Hier löst sich der Schein zierlichen, selbstgefälligen 
Anstandes augenscheinlich ins Jämmerliche auf. Denkt man sich in 
diesen Beispielen das Anschauliche in Abzug gebracht oder doch ver- 
dünnt, so läßt damit auch die komische Wirkung in hohem Grade nach. 
Jean Paul besonders hebt das Erfordernis der Anschaulichkeit für das 
Komische hervor. Er nimmt das Anschauliche geradezu in die Defini- 
tion des Lächerlichen auf.! Ebenso legt Vischer, im Gegensatze zu Ruge, 
darauf Gewicht, daß der komische Vorgang an die sinnliche Ober- 
fläche des Gegenstandes heraustreten muß. Auch ein gelesenes oder ge- 
hörtes Witzwort stelle sich die Phantasie anschaulich vor.?2 Auch Hart- 
mann? und viele Andere könnten hier genannt werden. 


V 


DAS KOMISCHE LEIHEN 


ı6. Einer der eigentümlichsten Seiten am komischen Vorgang gilt es 
jetzt ihre richtige Stelle anzuweisen. Man begegnet in Vischers Betrach- 
tungen über das Komische überaus häufig dem Ausdrucke „leihen. 
Gefühl, Lebensgefühl, Absicht müsse dem Komischen geliehen, unter- 
geschoben werden; und zwar sei „Leichtigkeit des Leihens” für das 
Komische erforderlich.* Und vor Vischer sah schon Jean Paul einen 
„Hauptpunkt‘‘ im Wesen des Lächerlichen darin, daß wir dem komi- 
scheu Gegenstande unsere Einsicht „leihen“, „unterschieben‘. Er nennt 
ı EN Pavr, Vorschule der Ästhetik, $$ 26, 28. 2 Viscnenr, Ästhetik, $ 154. 3 Hantmann, 


Philosophie des Schönen, 5.360 f. * ViscHer, Ästhetik, $$ 197, 198 und oft. 
25* 
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dieses Leihen „personifizierend und ‚„anthropomorphotisch“.! Diesem 
Vorgang des Leihens nun eben haben wir unsere Aufmerksamkeit zu- 
zuwenden. Worin besteht er? Und wie hängt er mit dem Wesen des 
Komischen zusammen? 
Die komische Wirkung knüpft sich, wie wir wissen, stets an einen 
Scheinwert. Ein Scheinwert ist es, der sich in seiner Selbstauflösung 
anschaulich darstellt. Der komische Gegenstand sieht nach einem An- 
spruch aus: in seiner Sinnenform drückt sich der Anspruch auf einen 
gewissen Wert und zugleich das Nichtige dieses Anspruchs aus. Der 
komische Gegenstand tut so, als ob er einen Wert bedeute oder verwirk- 
liche, aber indem er sich so anstellt, kommt vielmehr das Abgeschmackte, 
Törichte, Nichtige dieses Anspruchs zum Vorschein. 

So ist das Komische ausnahmslos an ein menschliches Verhalten des 
Gegenstandes geknüpft. Es handelt sich um den Anspruch, etwas 
Wertvolles zu sein oder zu verwirklichen und um die Selbstauflösung 
dieses Anspruchs. Hiermit ist ein Inhalt bezeichnet, der sich durch- 
aus innerhalb des Menschlichen bewegt. Einem Stein, einer Pflanze, 
auch einem Pferde oder Hunde läßt sich unmöglich die Bewußtseins- 
haltung des Ansprucherhebens zuschreiben. 

Fragt man nun, wie der komische Gegenstand dazu kommen kann, durch 
seine Sinnenform Wertanspruch auszudrücken, so liegen offenbar 
zwei Möglichkeiten vor. Entweder hat der komische Gegenstand Be- 
wußtsein und erhebt mit diesem seinen Bewußtsein den Anspruch, weise, 
fromm, unschuldig, edelmütig zu sein. In diesem Fall spricht sich in 
der Sinnenform des Gegenstandes darum ein Wertanspruch aus, weil 
der Gegenstand mit seinem Bewußtsein diesen Anspruch stellt. Der Ein- 
faltspinsel, der etwas Pfiffiges zu sagen oder zu tun glaubt, erhebt mit 
seinem Bewußtsein den Anspruch auf Pfiffigkeit. Wenn daher der Be- 
trachter in die Worte und Bewegungen des dummpfiffigen Bedienten 
den Anspruch auf Pfiffigkeit einfühlt, so entspricht dieser Einfühlung 
ein objektiv wirklicher Sachverhalt. 

Oder aber im komischen Gegenstand findet ein Stellen des Wertan- 
spruches nicht statt. Es ist durch die Natur des Ggenstandes ausge- 
schlossen, daß überhaupt ein Anspruch gestellt werden könnte, oder 
doch daß das Erheben des bestimmten Anspruches mit Sicherheit voraus- 


1 JEAN Pavr, Vorschule der Ästhetik, $$ 28 ff. 
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gesetzt werden könnte. Dabei sind wieder zwei Fälle möglich. Ent- 
weder nämlich fehlt es dem Gegenstand überhaupt an Bewußtsein. 
Ein Felsen, ein Weidenbaum, ein Kleid hat kein Bewußtsein. Wenn 
solche Dinge komisch aussehen, so kann dies nicht auf einem wirklich 
von ihnen gestellten Anspruch beruhen. Oder der komische Gegenstand 
hat zwar Bewußtsein; allein das Bewußtsein vollzieht nicht denjenigen 
Akt des Ansprucherhebens, um den es sich in diesem bestimmten Falle 
handelt. Jemand wirkt komisch, :weil er einen krummen Haken, eine 
Kartoffel, eine Erbse als Nase im Gesichte trägt. Der krumme Haken, 
dıe Kartoffel, die Erbse sieht so aus, als ob dies eine wirkliche und 
wahrhafte Nase bedeuten sollte. Allein mit Bewußtsein legt der Besitzer 
einer solchen Nase diesen Anspruch in seine Nase nicht notwendig hinein. 
- Auch wenn er an seine Nase überhaupt nicht denkt, wirkt er mit ihr ko- 
misch. Auch hier also entspricht der Komik nicht notwendig ein wirk- 
lich erhobener Anspruch. 

Wir lassen uns nun aber durch das Fehlen eines solchen objektiven 
Wertanspruches nicht im mindesten abhalten, den Gegenstand komisch 
zu finden. Wo ein solcher objektiver Wertanspruch fehlt, fühlen wir 
ıhn dennoch ein, „leihen“ ihn, unterschieben ihn dem Gegenstande. Es 
kommt nur darauf an, daß in der Sinnenform des Gegenstandes die Be- 
dingungen für solches Leihen eines Wertanspruches vorliegen. 

Und dieses leihende Einfühlen hat nichts Besonderes oder Auffallendes 
an sich. Wir tun damit nur, was durchaus in der Richtung des Ein- 
fühlens liegt. Das ästhetische Verhalten ist ja ein durch und durch auf 
Einfühlung gestimmter Vorgang. Im ästhetischen Verhalten ergreifen 
wir jede an den Gegenständen für Einfühlung sich darbietende Gelegen- 
heit, um sie so vollständig und intim wie möglich für Einfühlung aus- 
zunützen. Daß wir in den verbogenen, schief aufgesetzten Zylinderhut 
eines Betrunkenen den Anspruch auf Würde und Feierlichkeit einfüh- 
len, ist nicht auffallender, als daß wir eine Tanne als aufwärtsstrebend, 
ein Wölkchen als selig dahinträumend ansehen. Hier wie dort liegt un- 
eigentliche, symbolische Einfühlung vor. Erst durch diese Eingliede- 
rung in das ästhetische Einfühlen erhält das komische Leihen seine rich- 
tige Stellung und seinen richtigen Sinn. In den Theorien des Komischen 
pflegt das Leihen wie etwas nur dem komischen Gebiet merkwürdiger- 
weise Eigentümliches, wie ein obdachloser Begriff behandelt zu werden. 
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Man denke an die Anmut: hier verhält es sich ganz ähnlich. Es gibt 
Fälle, wo die sanfte schöne Seele in dem anmutigen Gegenstand wirklich 
lebt und waltet; wie etwa in Grillparzers Hero. In unzähligen anderen 
Fällen dagegen fühlen wir die stille schöne Seele ein, ohne daß in dem 
Gegenstande auch nur überhaupt eine Spur von Seele lebte; wie etwa, wenn 
wir vor einer Hügelreihe mit leicht geschwungenen Linien stehen. Und 
ebenso im Erhabenen: hier wird die ins Übermenschliche strebende Kraft 
ganz ohne Rücksicht darauf, ob ein solches Streben wirklich vorhanden 
ist, eingefühlt. Nicht nur Leidenschaften und Heldentaten sind erhaben, 
sondern auch die Steppe und der Wasserfall. Wie das Erhabene auf 
einem Streben ins Übergroße, so beruht das Komische auf einem nich- 
tigen Wertanspruch. Anthropomorphisierende Beseelung besteht hier 
wie dort. Nur tritt diese Beseelung im Komischen weit handgreiflicher 
hervor als auf allen andern Gebieten. Das Uneigentliche, Symbolische, 
das anthropomorphistische Hinzutun springt hier mehr in die Augen 
als anderwärts. Daher hat sich auch der Ausdruck ‚‚Leihen‘‘ hier beson- 
ders nahe gelegt. An sich könnte auch hinsichtlich der schönen Seele 
in der Anmut oder hinsichtlich des Emporstrebens im Erhabenen von 
„Leihen“ die Rede seın. | 

17. Bis jetzt hatte ich nur das Erheben des Anspruches auf Wert im 
Auge. Die Aufforderung zum Leihen geht aber auch von der Auf- 
lösung dieses Wertanspruches ins Nichtige aus. Und zwar hat hier 
das Leihen einen noch weiteren Umfang. In vielen Fällen liegt nämlich 
die Sache so, daß im komischen Gegenstande zwar das Stellen des 
Wertanspruches als wirkliche Bewußtseinshaltung vorhanden ist, hin- 
gegen von der Auflösung dieses Anspruches das Bewußtsein schlecht- 
weg nichts weiß. Wenn, wie so oft in Operetten, ein geiler törichter 
Alter verliebt tut, so will er ernst genommen werden. Das heißt: der An- 
spruch auf Wert ist als Bewußiseinstatsache in ihm vorhanden. Die Ein- 
fühlung ist hier nicht uneigentlicher, nicht symbolischer, nicht leihender 
Art. Dagegen bleibt seinem Bewußtsein das Zunichtewerden dieses An- 
spruchs gänzlich fern. Nur wenn der komische Gegenstand ein Humo- 
rist ist oder doch Launigkeit in sich hat, dann gehört das Gefühl von 
der komischen Vernichtung des Wertanspruchs zu dem Bewußtseins- 
tatbestande des komischen Gegenstandes. Was also die Auflösung des 
Wertanspruchs betrifft, so handelt es sich hier noch weit öfter um ein 
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„leihendes Einfühlen als bei dem Stellen des Wertanspruches. Es ist in 
dieser Richtung nur dann nicht vorhanden, wenn der komische Gegen- 
stand ein Mensch mit Humor oder Laune ist: dann vollzieht er die ko- 
mische Auflösung seines Wertanspruches in seinem Bewußtsein. So haben 
wir hiernach zwei Akte des Leihens auseinanderzuhalten. Es gibt Fälle, 
wo beide Akte des Leihens vorkommen, und andere, wo nur der zweite 
Akt stattfindet. 

Dieser zweite Akt des Leihens unterscheidet sich übrigens in einem 
Punkte wesentlich von dem ersten. Ein Beispiel mag diesen Punkt deut- 
lich machen. Wenn wir über den zerstreuten Professor lachen, der des 
strömenden Regens wegen von der sorglichen Familie, wo er des Abends 
zu Gaste war, zum Übernachten eingeladen wird, der aber vorher sich 
sein Nachthemd von Hause holt, so stellen wir uns das Laufen des Pro- 
fessors um sein Nachthemd nicht so vor, als ob der Professor dabei 
irgendein Bewußtsein von der Auflösung der scheinbaren Zweck- 
mäßigkeit seines Ganges in Torheit gehabt habe. Das Leihen eines sol- 
chen Wissens würde den Eindruck des Komischen vielmehr geradezu 
zerstören. Was wir in das nächtliche Nachhauseeilen und Zurücklaufen 
des Professors leihend hineintragen, besteht vielmehr darin, daß gleich- 
sam hinter dem Bewußtsein des Professors eine solche Auflösung in 
Nichts sich vollziehe. Es handelt sich hier um das Leihen eines Un- 
bewußt-Seelischen. Das Leihen des Wertanspruchs ist eo ipso im- 
mer zugleich das Leihen eines gewissen Bewußtseins. Dagegen schließt 
das Leihen der Auflösung des Wertanspruchs keineswegs das Leihen 
eines bewußten Zustandes oder Vorganges notwendig in sich. Ein zu 
enger Rock mit viel zu kurzen Ärmeln kann überaus komisch wirken. 
Der Rock sieht einerseits so aus, als ob er ein ordentliches, zweckent- 
sprechendes Kleidungsstück sein wollte. Das heißt: wir unterschieben 
ihm eine Art Bewußtsein. Anderseits sieht der Rock so aus, als ob er ein 
Hohn und Spott auf einen wirklichen Rock, eine Absurdität von Rock wäre. 
Wiederum nehmen wir also ein Leihen vor. Allein dieses zweite Leihen 
besagt nicht, daß der Rock so aussehe, als ob er ein Bewußtsein von 
seiner Absurdität hätte; sondern im Gegenteil sieht der Rock so aus, als 
ob das, was er mit Bewußtsein sein will, sich gleichsam hinter dem 
Rücken seines Bewußtseins ins Absurde verkehrte. Oder man denke 
an die Komik des taumelnden Betrunkenen. Sein Schreiten, sein Greifen 
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will zweckmäßig sein und verleugnet sich doch beständig in seiner Zweck- 
mäßigkeit. Die Bewegungen seiner Arme und Beine sehen uns so an, 
als ob in ihnen die beanspruchte Zweckmäßigkeit unbewußt-seelisch, 
hinter dem Rücken dieses Anspruchs, in ihr Gegenteil umschlüge. Ob 
dem Betrunkenen etwas von der Unzweckmäßigkeit seiner Bewegungen 
ın sein Bewußtsein hineinschimmert oder nicht: das ist eine Frage, die 
für die komische Beseelung völlig gleichgültig ist. 

Ich hebe dies um so mehr hervor, als ich gerade bei zwei so tiefdringen- 
den Ästhetikern des Komischen, wie Jean Paul und Friedrich Vischer es 
sind, eine merkwürdige Verkennung der Natur des Leihens in diesem 
Punkte finde. Vischer stellt die Sache so dar, als ob wir dem komischen 
Gegenstand immer ein Wissen von seiner Torheit und Verkehrtheit, also 
etwas von unserem Besserwissen leihen müßten.! Und er folgt hierin 
Jean Paul. Dieser knüpft an das Beispiel von Sancho Pansa an, ‚‚der sich 
eine Nacht hindurch über einem seichten Graben in der Schwebe erhielt, 
weil er voraussetzte, ein Abgrund gaffe unter ihm‘.?2 Ich glaube nicht, 
daß es mit dem komischen Eindruck verträglich ist, sich Sancho Pansa, 
wie Jean Paul dies fordert, als um seinen Irrtum wissend vorzustellen. 
Vielmehr stellen wir uns ihn mit dem bewußten Anspruch auf die Zweck- 
mäßigkeit seines Tuns vor und leihen ihm die hinter seinem Bewußt- 
sein sich vollziehende Auflösung dieses Anspruchs. Der schwebende 
Sancho sieht uns so aus, als ob sein Anspruch auf zweckmäßiges Handeln 
sich mit einem Ruck ins Absurde auflöste. Schon Lotze und Lipps 
haben gegen jene Auffassung des Leihens bei Jean Paul Einsprache er- 
hoben .3 

Zusammenfassend ist zu sagen: das Leihen geht in zwei Akten vor sich: 
in dem Leihen des Wertanspruchs und in dem Leihen der Auflösung 
dieses Anspruchs. Was geliehen wird, ist in dem ersten Leihakte ein ge- 
wisses Bewußtsein; in dem zweiten Leihakte dagegen ist das Geliehene 
eın hinter dem Bewußtsein sich Volkziehendes, ein Unbewußt-Seelisches. 
Ich meine natürlich nicht, daß der ästhetische Betrachter auf diesen 
Unterschied immer oder auch nur häufig acht hat. Ich will nur sagen, 
daß der ästhetische Betrachter, falls er auf sich achten wollte und 


könnte, in seinem leihenden Verfahren diesen Unterschied entdecken 
1 Viscner, Über das Erlıabene und das Komische, S. ı8ıff.; Ästhetik, $$ 1ı75f., ı78; Das 
Schöne und die Kunst, S.ı85£. 2 Jean Paus,, Vorschule der Ästhetik, $28. 3 Lotze, Geschichte 
der Ästhetik in Deutschland, S. 345 £. Lırrs, Komik und Humor, S. 60£f. 
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würde. Des weiteren haben wir gesehen: der erste Leihakt macht sich 
nicht so oft nötig wie der zweite. Der komische Gegenstand hat viel häu- 
figer das Bewußtsein seines Wertanspruchs als das Bewußtsein von der 
komischen Auflösung dieses Anspruchs. Und endlich hat sich uns ge- 
zeigt, daß das Leihen nicht als etwas nur auf komischem Gebiete Vor- 
kommendes, nur das Komische Auszeichnendes behandelt werden darf. 
Es fällt beim Komischen dieses Leihen nur darum besonders in die 
Augen, weil hier der eingefühlte Inhalt von besonders eigenartiger Be- 
stimmtheit ist und darum die durch die Einfühlung herbeigeführte An- 
thropomorphisierung des Gegenstandes besonders leicht bemerkt wird. 
Das Leihen darf daher auch nur in diesem eingeschränkten Sinne als 
Beleg für die hervorstechende Subjektivität des Komischen angeführt 
werden. Anderes — wie besonders die Wichtigkeit, die jenem Überlegen- 
heitsgefühl des Betrachters zukommt (vgl. S.372 ff.) und das zu neuen 
Entwicklungsstufen hintreibende spielende Bewußtsein im komischen 
Gegenstande (vgl. S.357f.) — fällt hierfür weit mehr in die Wagschale. 

Die Auflösung des Scheinwertes gibt noch zu folgender Bemerkung An- 
laß. Ich habe mich oft reflexiver Ausdrücke bedient: der Scheinwert löst 
sich auf, enthüllt sich. In der Tat handelt es sich dabei um eine Selbst- 
auflösung. Der Scheinwert wird durch die ihm innewohnende Nichtigkeit 
zur Auflösung gebracht; nicht also durch eine fremde Macht, sondern 
durch das Nichts, das die Kehrseite seiner eigenen Oberfläche, der Kern 
seines aufgeblähten Wesens ist. So enthalten denn auch die Wörter ‚„Um- 
schlagen‘, „Zerplatzen‘“ und ähnliche dies in sich, daß es sich hierbei 
um einen aus dem eigenen Wesen des Scheinwertes oder Wertanspruchs 
hervorgehenden Vorgang handelt. Wenn ich daher im Folgenden bald 
von komischer Auflösung, bald von komischer Selbstauflösung rede, so 
liegt hierin kein Widerspruch. Das eine Mal erscheint es durch den Zu- 
sammenhang geboten, das Hervorgehen der Auflösung aus der eigenen 
Natur des Scheinwertes zu betonen, eın anderes Mal nicht. In Wahrheit 
ist aber die komische Auflösung immer Selbstauflösung. Sie ist dies 
auch dort, wo ein Scheinwert durch einen Anlaß von außen her, durch 
eine von außen herantreiende Ursache zu komischer Auflösung gebracht 
wird (wie wenn beispielsweise ein Großsprecher von Jemandem in seinen 
Aufschneidereien entlarvt wird). Trotz des Hinzutretens von äußeren An- 
lässen und Ursachen liegt doch in der komischen Auflösung die Sache 
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immer so, daß mit dieser — wenn auch durch äußere Anlässe oder Ur- 
sachen herbeigeführten — Auflösung nur das sich vollzieht, was durch 
. die Natur des fraglichen Scheinwertes gefordert ist. 


VI 


SPANNUNG UND ERLEICHTERUNG IM KOMISCHEN 


18. Wir haben uns jetzt nochmals dem subjektiven Eindruck des Komi- 
schen zuzuwenden. Dieser setzt sich aus drei Bestandteilen zusammen: 
aus dem Gefühl der Spannung, dem der Erleichterung und dem Gefühl 
der spielenden Überlegenheit. Dieses letzte Element wurde bereits ins 
richtige Licht gesetzt. Das Spannungs- und das Erleichterungsgefühl da- 
gegen sind aus den bisherigen Betrachtungen noch nicht genügend her- 
vorgetreten. Erst jetzt, nachdem der Begriff des Scheinwertes und des 
Wertanspruches in den komischen Umschlag aufgenommen und das Zu- 
gleichsein beider Seiten gehörig hervorgehoben ist, können diese beiden 
Gefühle ihre rechte Beleuchtung erhalten. 

Der komische Vorgang beginnt damit, daß uns etwas, das wie ein Wert 
aussieht, gegenübertritt. Unser Interesse ist einer Erscheinung zugewandt, 
die sich uns mit dem Gewicht eines gewissen Wertanspruchs gibt. Dem- 
entsprechend findet in uns eine emporstrebende, anschwellende Gefühls- 
bewegung statt. Wir richten uns mit Erwartung auf den Wertanspruch, 
wir sind gespannt, was aus ihm wird, was dahinter steckt. Der psycho- 
logische Sachverhalt besteht also darin, daß sich uns ein Vorstellungs- 
inhalt (sei es in der Wahrnehmung, sei es in der Phantasie) mit der Be- 
tonung eines Wertanspruchs darbietet, und daß sich unseres Innenlebens 
eine erwartungsvolle Bewegung nach diesem Vorstellungsinhalte hin be- 
mächtigt. Ich will diese Bewegung kurz als Spannungsgefühl be- 
zeichnen. 

Diesem Spannungsgefühl ist der Lustcharakter wesentlich. Ich leugne 
nicht, daß die komische Spannung zuweilen auch Unlust enthalten könne. 
Es gibt Fälle, wo sich mit dieser Spannung das Gefühl der Ungewißheit, 
vielleicht gar der Bangigkeit verbindet. Es kann uns in der komischen 
Spannung die Vorstellung aufblitzen, ob nicht am Ende aus der Auf- 
lösung des Wertanspruches eine schlimme Schädigung für die komische 
Person oder auch für uns erwachsen könne. Allein derlei gehört nicht 
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notwendig zum Wesen des Komischen. Dagegen ist mit dem Wesen des 
Komischen notwendig gegeben, daß die Spannung als eine lustvolle 
Belebung und Steigerung unseres Selbstgefühls gespürt wird. 
Zugleich aber mit diesem Spannungsgefühl erleben wir den nicht ernst 
zu nehmenden Charakter des Scheinwertes, die Unterhöhlung des Wert- 
anspruches, das Zusammensinken der Spannung. Die emporstrebende 
Tendenz in unserem Selbstgefühle sinkt gleichsam ins Leere zusammen. 
So fühlen wir eine Erleichterung, Entlastung, Befreiung. Die Span- 
nung wird, indem sie da ist, zugleich als hinschwindend gespürt. Wir 
fühlen uns im Spannungsanlauf und zugleich von der Spannung ent- 
lastet, wir fühlen uns in aufstrebender, anschwellender und zugleich in 
dahinsinkender Bewegung. Spannungs- und Erleichterungsgefühl sind 
die zwei Seiten desselben einen Erlebnisses in unserem Selbstgefühl. So 
stoßen wir von der subjektiven Seite aus wiederum auf das Zugleichsein 
der beiden Glieder im Komischen. 

Haben wir denn aber auch ein Recht, das Gefühl von dem Zusammen- 
sinken der komischen Erwartung als Erleichterung zu bezeichnen? Sehr 
oft empfinden wir das Schwinden einer Erwartung als Enttäuschung, 
als Ernüchterung, also als unlustvoll. Dieser Fall ist hier ausgeschlossen. 
Denn der sich auflösende Wert gibt sich uns ja als Scheinwert zu füh- 
len. Wir sınd also, indem wir ihn sıch auflösen sehen, von dem Bewußt- 
sein erfüllt, daß ihm mit dieser Auflösung recht geschehe, daß er sein 
verdientes Schicksal erfahre. Es ist kein echter, sondern ein nichtiger 
Wertanspruch, den wir zerrinnen sehen. Daher erfahren wir das Zu- 
sammensinken der komischen Spannung als Erleichterung, als Befrei- 
ung. So ist also auch diese zweite Seite an dem komischen Gefühlsvor- 
gang durchaus lustvoller Art. Das Freiwerden von der Spannung ist 
zugleich Erheiterung.! 

So sind also alle an dem Komischen wesenhaft beteiligten Gefühle lust- 
voller Art. Denn auch das Überlegenheitsgefühl lebt, wie wir sahen, 
durchaus im Elemente der Heiterkeit. Auf diese Weise entspricht dem 
Komischen, wenn man seine wesenhafte Natur ins Auge faßt, ein durch- 
aus lustvolles Gesamtgefühl. | 

Damit ist keineswegs in Abrede gestellt, daß manche Arten des Komi- 


1 Lies hat das Verhältnis von Spannung und Erleichterung vor allem durch Einführung des 
Begriffes der „psychischen Kraft‘ zu vertiefen unternommen und den Schwerpunkt seiner 


Psychologie der Komik hierhinein verlegt (Komik und Humor, S. 113— 142). 
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schen mit erheblicher, ja starker Unlust verbunden sınd. Das Groteske, 
das Satirische, der sentimentale, noch mehr der gallige Humor zeigen 
dies aufs deutlichste. Von verschiedenen Seiten aus sonach kann, wie 
schon diese bloßen Erwähnungen dartun, Unlust in das Gefühl des Ko- 
mischen eindringen. Aber wesentliches Erfordernis ıst diese Unlustzutat 
keineswegs. Andere Arten des Komischen — man denke an die Späße 
und Witze in einem lustigen Schwank — sind von aller Unlustzumischung 
frei. Wenn mir etwa Jemand von Serenissimus erzählt: er habe einem 
zu lebenslänglichem Zuchthaus Verurteilten zehn Jahre der Strafe in 
Gnadeu erlassen; oder wenn der weggehende Basılio im Barbier von 
Sevilla, mit der brennenden Kerze ins Zimmer zurückkehrend, sagt: ich 
habe mir die Treppe hinabgeleuchtet: so wüßte ich mit schärfster Auf- 
merksamkeit nichts von Unlust in mir zu entdecken. Und erregen nicht 
etwa Franziska und der Wachtmeister Werner in Minna von Barnhelm 
reines Vergnügen? Es steht in dieser Hinsicht mit dem Komischen ähn- 
lich wie mit dem Erhabenen: auch das, was im Erhabenen allgemein 
und wesentlich ist, führt nichts von Unlust mit sich; dagegen sind ge- 
. wisse Arten des Erhabenen sogar sehr stark mit Unlust versetzt. So sind 
auch an dem Komischen Unlustgefühle keineswegs notwendig beteiligt. 
Dem Komischen an sich entspricht ein rein lustvoller Vorgang. Nur ge- 
wisse und zum Teil höchst wichtige Arten des Komischen führen starke 
Unlustzusätze mit sich. | 

Über die Beteiligung der Unlust amı Komischen herrschen viel unzutref- 
fende Ansichten. Auch Lipps nimmt in allem Komischen ein Lust- und 
ein Unlustmoment an. Alles Komische enthalte eine Enttäuschung meiner 
Erwartung. „Und Enttäuschung ist an sich allemal Grund der Unlust.“ 
Hierauf ist zu erwidern: was im Komsschen sich auflöst, ıst der An- 
spruch auf einen Scheinwert; die Auflösung wird daher, worauf ıch 
schon vorhin hinwies, von vornherein als berechtigt, als verdient, als 
ordnungsgemäß, daher als lustvoll gefühlt. Von „Enttäuschung zu 
reden scheint mir daher irreleitend zu sein. Übrigens nähert sich Lipps 
weiterhin selbst dem wahren Sachverhalte, indem er anerkennt, daß in 
manchen Fällen sich das Unlustmoment derart dem Lustmoment unter- 
ordnet, daß ‚es gar nicht verspürbar ist‘ und reine Belustigung eintritt.! 


1 Lırps, Grundlegung der Ästhetik, S.577. In seiner früheren Schrift „Komik und Humor“ 
hat Lipps die Sache elwas anders angesehen. Dort erklärt er es für unzulässig, auf das Ge- 
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Weiter entfernt sich Hartmann von dem Richtigen: nach seiner An- 
sicht ist der Anfang des komischen Verlaufes, das Spannungsgefühl, 
„entschieden unangenehm‘, die Auflösung dieses Gefühls von einer Mi- 
schung aus Lust und Unlust begleitet, worauf dann erst reine Lust folgt.! 
Ganz in das Reich der Fabelei fällt Heckers Theorie: hiernach soll das 
Gefühl der Komik in einem ‚‚schnellen Hin- und Herschwanken zwi- 
schen Lust und Unlust“, in einem „beschleunigten Wettstreit der Ge- 
fühle bestehen.? Diese Lehre vom ‚„Gefühlswettstreit‘‘ hat schon Lipps 
als ein psychologisches Unding erwiesen.3 | 

In der gegebenen Darlegung dürfte das behauptete Zugleichsein von 
Spannungs- und Erleichterungsgefühl den meisten Anstoß beim Leser 
erregen. Ich komme daher nochmals auf diesen Punkt zurück. Man 
muß sich vor Augen halten: die mit einem Wertanspruch auftretende 
Erscheinung beginnt erst von dem Augenblick an komisch zu wirken, 
wo der Wert für uns das Aussehen eines Scheinwertes gewinnt, wo sich 
uns seine Nichtigkeit zu verraten anfängt. Psychologisch ausgedrückt: 
der Eindruck wird erst von dem Augenblicke an komisch, wo unser 
Hingespanntsein auf den Wert untergraben zu werden anfängt, wo das 
Spannungsgefühl sich mit Lösungsgefühl paart. Der komische Eindruck 
hängt seinem innersten Wesen nach daran, daß unser Selbst sich zu- 
gleich gespannt und gelöst fühlt. Man darf hier den Begriff der Ge- 
samt- oder Komplexqualität heranziehen. Die Gesamtverfassung meines 
Gemütes beim komischen Eindruck gibt sich mir als zweiseitig zu füh- 
len: als Spannung und Lösung zugleich. Mein Bewußtsein zeigt eine Ge- 
samtqualität, die sich nur so beschreiben läßt, daß ıch die beiden in sie 
eingegangenen Komponenten (Spannung und Lösung) namhaft mache. 
Wäre es unmöglich, daß wir beide Tendenzen zugleich erleben, so gäbe 
es keinen komischen Eindruck. Und noch eins hat man zu bedenken: so- 
bald die Nichtigkeit des Gegenstandes hindurchblitzt, verschärft sich 
uns sein Gewichtigseinwollen, sein Großartigkeitsgetue, seine Aufgebläht- 
heit, kurz sein Scheinwert. Das heißt psychologisch gesprochen: das 


fühl der Komik die Bezeichnungen Lust und Unlust anzuwenden. Das Gefühl der Komik sei 
ein eigenartiges Gefühl neben Lust und neben Unlust (S.116 f.). Doch paßt er sich auch hier 
vielfach dem gewöhnlichen Sprachgebrauch an und redet von Lust und Unlust im Gefühle des 
Komischen. So heißt es denn auch hier (S.ı154), daß die „Enttäuschung“ in der Komik nicht 
immer von einem merkbaren Unlustgefühl begleitet sei. !Harrmann, Philosophie des Schönen, 
S.330of. ?Ewarp Hecken, Physiologie und Psychologie des Lachens und des Komischen. 
Berlin 1873. S.8of. 3 Lıprs, Komik und Humor, S. 2— 14. 
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Erleichterungsgefühl wirkt verschärfend auf das Spannungsgefühl zu- 
rück. Man sieht, welch eine innige Einheit die Paarung dieser beiden 
Gefühle bildet. 

19. Mancher Leser wird vielleicht unter den allgemeinen Grundzügen des 
Komischen auch die Plötzlichkeit im Auftreten des Kontrastes er- 
wartet haben. In der Tat findet man bei den meisten Theoretikern des 
Komischen das Plötzliche in die Wesensbestimmung des Komischen aus- 
drücklich aufgenommen. So ist es bei Kant und Schopenhauer, bei 
Vischer und Zeising, bei Hartmann und Groos.! 

Ohne Zweifel ist Plötzlichkeit im Auftauchen des Nichternstnehmens 
oder der Auflösung des Wertanspruchs für die derbe Komik (wir 
werden im nächsten Kapitel diesen Begriff zu erörtern haben) ein un- 
bedingtes Erfordernis. Wenn ich ein gezeichnetes Gesicht zunächst für 
ernst nehme, dann mir aber allmählich die leise Ahnung aufdämmert, 
es könnte dies eine Karikatur sein, so ist der Zweck der Komik verfehlt. 
Zur Karikatur gehört, daß die Zeichnung beispielsweise das Aussehen 
des wirklichen Napoleon hat und zugleich mit einem Schlage wie ein ab- 
surder Napoleon aussieht. 

Ganz anders hingegen verhält es sich hiermit im Komischen der feinen 
Art. Ein leise durchschimmernder schelmischer Sinn wirkt nicht im 
entferntesten durch plötzliches Hervorplatzen, sondern wenn mir aüs 
Worten, Mienen, Blicken eines Mädchens langsam und allmählich ein 
schelmischer Hintergrund hervorguckt, so liegt darin nicht im mindesten 
eine Schädigung der komischen Wirkung des Schelmischen. Ebenso ist, 
wenn ein Dichter mit feinem Lächeln über seinen Gestalten zu schweben 
scheint, von einem plötzlichen Hervortreten des Nichternstnehmens keine 
Rede. Wir lesen etwa Ariosts Erzählung von Bradamantens Abenteuern 
oder Eichendorffs Leben eines Taugenichts oder etwa Heyses Novelle 
„Anfang und Ende‘: hier kann sich uns beim Lesen das spielende, in 
Frage stellende Lächeln des Dichters in eben nur merklicher Weise 
fühlbar machen, und doch ist die eigenartige komische Wirkung, die 
der Dichter erreichen wollte, vollkommen erreicht. Das Plötzliche also 
1 ViscHher, Ästhetik $ 173: der Zusammenstoß im Komischen erscheint als Aufblitzen einer 
Helle. Zeısıss, Ästhetische Forschungen $$ 284 ff.: er redet von Chok und Gegenchok. HAnrr- 
MANS, Philosophie des Schönen, S. 330. Groos, Einleitung in die Ästhetik, S. 399g ff. Ebenso 


Nietzsche im 169g. Aphorismus der Schrift „Menschliches, Allzumenschliches“. Hier gibt Nietz- 
sche eine Erklärung der biologischen Entstehung des Komischen. 
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darf nicht ın die Wesensbestimmung des Komischen aufgenommen 
werden. 

Man könnte mir erwidern, daß ich doch so oft von Umschlagen, Um- 
springen, Zerplatzen, Zerpuffen gesprochen habe, und daß hierin doch 
das Merkmal des Plötzlichen liege. Diesem Einwand muß das Ein- 
geständnis folgen, daß die genannten Ausdrücke in der Tat das Merkmal 
des Plötzlichen nahelegen. Und ich habe diese Ausdrücke eben darum 
mit Vorliebe gewählt, weil dort, wo die Wandlung den Charakter des 
Gänzlichen und Jähen hat, die Auflösung von Ernst in Nichternst, von 
Wertanspruch in Nichtigkeit besonders deutlich und überzeugend 
hervortritt. 

Worauf es ankommt, ist jedoch nur das Sichenthüllen von Ernst in 
Nichternst, das Sichauflösen .eines Wertanspruchs in Nichtigkeit. Darin 
liegt nicht notwendig die Plötzlichkeit der Wandlung. Das Sichenthüllen, 
Sichauflösen, Sichzersetzen, Zergehen kann vielmehr auch die Form des 
nur Beginnenden, nur Angedeuteten, nur Durchscheinenden haben. Es 
ist möglich, daß der Nichternst nur hervorschimmert, daß das Nichtige 
nur in der Weise des Infragestellens, des Bezweifelns hervorblickt. Un- 
erläßlich ist nur die Richtung auf das Zunichtewerden, nur die An- 
bahnung auf das Nichts hin. Die Auflösung in Nichts muß nur in den 
Gesichtskreis des Betrachters als etwas in Vollziehung Begriffenes fallen. 
Dagegen ist nicht gefordert, daß das gänzliche Nichts grell und jäh 
herausplatze. Es ist ebensowohl möglich, daß sich die Auflösung von 
leisen Anfängen immer mehr steigert. Die Lustspiele bieten hierfür auf 
Schritt und Tritt Belege. Und es ist auch möglich, daß es überhaupt nur 
zu zarten Ansätzen von Auflösung kommt. Man mag sich etwa an die 
Art, wie Gottfried Keller Frau Amrain behandelt, erinnern. 

Es ist nicht meine Absicht, diese Unterschiede an dieser Stelle genauer 
zu verfolgen. Dies wird im nächsten Abschnitt geschehen. Worauf es 
mir ankam, war nur, das Mißverständnis zu verhindern, als ob das Zu- 
gleichsein von Ernst- und Nichternstnehmen, von Wertanspruch und 
Nichtigkeit notwendig die Plötzlichkeit, das ist: das übergangslos, mit 
einem Male geschehende Eintreten gänzlicher Vernichtung in sich schließe. 
20. Noch ist auf eine Folgeerscheinung aus dem dargelegten Wesen des 
Komischen mit wenigen Worten einzugehen. Mit Recht wird von den 
Ästhetikern des Komischen auf die Abhängigkeit der komischen Wir- 
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kung von der Entwicklungs- und Bildungsstufe des Einzelnen und gan- 
zer Völker hingewiesen. Hartmann sagt: die Grenze, „wo der Spaß auf- 
hört, sei je nach dem Grade der Feinfühligkeit des Zuschauers äußerst 
verschiebbar; ein rohes Publikum könne über Mißhandlungen lachen, 
die bei dem Gebildeten nur Mitleid und Empörung hervorrufen; ja auch 
ein und derselbe Zuschauer könne je nach seiner Verfassung und augen- 
blicklichen Stimmung denselben Vorgang bald bedauernswert, bald ko- 
misch finden.! Groos bringt ein vortreffliches Beispiel. ‚Wenn ein arm- 
seliger kleiner Junge zum Metzger kommt und in aller Unschuld aus- 
richtet: Um zehn Pfennig a Hundsfutter — aber net so fett wie's letzte — 
weil n’ Vatern drauf so schlecht wor'n is! — so kann man je nach der 
augenblicklichen Stimmung über die Torheit des Knaben lachen oder 
über das Elend, das seine Worte enthüllen, tiefen Schmerz empfinden.‘? 
Wir vermögen bei weitem nicht mehr über Alles zu lachen, was von 
Arıstophanes, Rabelais, Boccaccio, Hans Sachs, ja selbst von Shake- 
speare als komisch in der richtigen Annahme dargeboten wurde, daß 
das damalige Publikum darüber lachen werde. Wie oft ertönt nicht ım 
Theater von der obersten Galerie Lachen, während Parkett und erster 
Rang sich schweigend verhalten, weil sie vielmehr das Traurige aus 
der dargestellten Szene herausfühlen. Der Dichter Dauthendey erzählt 
(‚Die Hochzeit des Nagels der Erde‘ in der Neuen Rundschau, Juni- 
heft 1921, S.589): der javanısche Sultan in Solo habe in seinem Hof- 
staat eine Schar Blinder zur Belustigung. Sie müssen tanzen, auch fech- 
ten mit Säbeln und Speeren. An ihren fehlgehenden Bewegungen habe 
der Sultan sein Ergötzen. Wenn ein Blinder über eine Treppenstufe 
stolpert und hinfällt, lache der Sultan unbändig. 

Diese Abhängigkeit der komischen Wirkung von der Verstandesentwick- 
lung, der sittlichen Bildung, der Gemütsveredlung, von der Feinheit des 
Empfindens und Fühlens überhaupt ergibt sich mit leicht einzusehen- 
der Notwendigkeit aus der dargelegten Natur des Komischen. Zum ko- 
mischen Eindruck gehört das Überlegenheitsgefühl. Das Überlegenheits- 
gefühl aber wieder kommt nur unter der Voraussetzung zustande, daß 
der Übergang des Wertanspruchs ins Nichtige den ästhetischen Betrach- 
ter nicht zu Mitleid, Ärger, schwerer Enttäuschung, kurz zu stofflichen 
Affekten stimmt. Es kommt also darauf an, ob der ästhetische Betrach- 


1 Hartmann, Philosophie des Schönen, S.325 £. 2 Groos, Einleitung in die Ästhetik, S.377. 
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ter den Umschlag ins Nichtige auf sich wirken lassen kann, ohne da- 
bei von Mitleid, Verdruß, Empörung oder von einem anderen stofflichen 
“ Affekt ergriffen zu werden. Hiermit ist die Abhängigkeit des komischen 
Eindrucks von der Empfindungs-, Gemüts-, Willens-, Verstandesstufe 
des Betrachters ausgesprochen. Der rohe und rauhe Sohn der Natur 
wird auch dort, wo es nicht nur Püffe, sondern auch Wunden setzt, von 
stofflichen Affekten frei bleiben, die seinen Genuß am Komischen stö- 
ren könnten, während das verzärtelte Kind der Überkultur vielleicht 
schon einer harmlosen Prügelei kaum mehr etwas Komisches abgewin- 
nen kann. Ein Mensch mit geringer sittlicher Bildung setzt sich über 
die Gefahr, die irgendein grober Spaß für die sittliche Entwicklung 
dessen, gegen den der Spaß gerichtet ist, haben könnte, mit Leichtig- 
keit hinweg und lacht aus vollem Halse, während sich der sittlich Ver- 
feinerte mit Abscheu davon abwendet. Ebenso kann in derartigen Fällen 
Mangel an Einsicht zum komischen Genusse befähigen: das Nachdenken 
des Zuschauers reicht nicht soweit, um die sittliche Schädigung, die 
aus dem Spaße entspringt, einzusehen. 

Nur hinweisen wollte ich auf diese weitreichende Abhängigkeit. Es ist 
damit ein Fragengebiet bezeichnet, das zu einer fast endlosen Fülle inter- 
essanter Ausführungen und Bemerkungen Anlaß gäbe. Doch gehört dies 
mehr in eine Sonderarbeit über das Komische als in eine allge- 
meine Ästhetik. 

vn 
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‘21. Mich mit den verschiedenen Theorien vom Komischen auseinander- 
zusetzen, kann, so interessant und lehrreich auch dieses Unternehmen 
wäre, nicht im entferntesten meine Absicht sein. Nur einige kritische 
Bemerkungen mögen hier folgen. 

Soviel ich sehe, werden die Theorien vom Komischen gewöhnlich nur 
durch Betrachtung bestimmter Arten des Komischen, statt auf Grund- 
lage des Gesamtgebietes des Komischen gewonnen. Mit Vorliebe wer- 
den die Erscheinungen der derben Komik und der Witz als Grundlage für 
die Theorie vom Komischen verwertet. So kommt es, daß Bestimmungen 
in den Begriff des Komischen aufgenommen werden, die beispielsweise 


von dem Komischen der feinen, lächelnden Art oder von dem Humor 
V.8.Ä.0.26 
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nicht gelten. Dies hat sich uns schon an dem Merkmal des Plötzlichen 
gezeigt. 

Hierher gehört auch die von so vielen Ästhetikern beschriebene zeit- 
liche Dreigliedrigkeit des subjektiven komischen Verlaufes. Groos bei- 
spielsweise behandelt es als eine allbekannte und endgültig festgestellte 
Tatsache, daß der dem Komischen entsprechende seelische Vorgang in 
drei Abschnitten verlaufe: der erste Abschnitt bestehe in der von der 
Verkehrtheit bewirkten Verblüffung, der zweite dauere von der Ver- 
blüffung bis zur Erkenntnis der Verkehrtheit, der dritte trete mit der 
komischen Erheiterung ein.! Ich möchte wissen, wie man eine solche 
Aufeinanderfolge etwa dort, wo es sich um eine zwischen Ernst und 
Scherz schwebende Weise des dichterischen Charakterisierens von Per- 
sonen handelt, finden will. Oder man denke an eine wohlgelungene Kari- 
katur: nicht im entferntesten legt sich hier das komische Verhalten in 
jene drei Abschnitte auseinander; sondern augenblicklich ist die volle 
komische Wirkung da. Was zu jener Lehre von dem Dreischritt Anlaß 
gegeben hat, das sind Possen und Schwänke, Witze und Anekdoten. Aber 
auch hinsichtlich dieser Arten des Komischen müßte jene Lehre geän- 
dert werden. Denn in ihr wird die für das Verständnis des Komischen 
grundlegende Tatsache übersehen, daß allem Komischen das Zugleich- 
sein von Spannung und Auflösung gemeinsam ist. Es müßte also jener 
Dreischritt, wenn es auch nur für gewisse Arten des Komischen gelten 
soll, anders beschrieben werden. Der zeitliche Verlauf kann sich nur 
als eine Verschiebung in dem Verhältnis der beiden zugleich vorhande- 
nen Seiten darstellen. 

Besonders deutlich erkennt man den Ursprung aus dem begrenzten Ge- 
biet des Derbkomischen an der Anwendung der Bezeichnungen ‚Ver- 
blüffung‘ und ‚Erleuchtung‘ auf den komischen Verlauf in seiner All- 
gemeinheit. So ist es bei Zeising, Hartmann, Groos, Lipps und Anderen. 
Es ist zutreffend, dort wo es sich etwa um grobe Situationskomik, um 
Witz und Spaß handelt, diese Bezeichnungen zu gebrauchen. Allein für 
die feineren Arten der Komik passen diese Bezeichnungen ganz und gar 


1 Karı. Groos, Einleitung in die Ästhetik, S.399 ff. Besonders geistreich hat Zeısıne (an den 
sich Groos eng angeschlossen hat) diesen Dreischritt charakterisiert (Ästhetische Forschungen, 
S.283 ff.), wie denn überhaupt die Behandlung des Komischen eine der stärksten und erfreu- 
lichsten Seiten an Zeisings Ästhetik ist. Ebenso nimmt Hartmann drei „allerdings blitzschnell 
aufeinander folgende Perioden‘ des komischen Vorganges an (Philosophie des Schönen, 


S. 329 ff.). n 
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nicht. In Scribes Lustspiel „Frauenkampf“ führen die royalistische Grä- 
fin von Autreval und der verfolgte Bonapartist Flavigneul, dessen Leben 
wegen einer Verschwörung in Gefahr ist, und der im Hause der Gräfin 
als Bedienter verkleidet weilt, ein feines geistreiches Intrigenspiel gegen 
den Präfekten Baron Montrichard, der Flavigneul in die Hände bekom- 
men will, und dieser seinerseits gegen jene; dazu kommt dann noch die 
spielende Intrige der Gräfin gegen ihre Nichte Leonie. Diese Personen 
behandeln einander in schwebender Mitte zwischen Ernst und Nicht- 
ernst, und auch der Dichter läßt in der Art, wie er seine Gestalten be- 
handelt, Ernst und Nichternst durcheinanderspielen. Indem wir dieses 
spielende Verhalten der Personen zueinander und des Dichters zu den 
Personen auf uns wirken lassen, geht in uns nichts von Verblüffung und 
Erleuchtung vor; zu solchen starken, drastischen Kontrastierungen 
kommt es in uns nicht; und dennoch liegt volle komische Wirkung, nur 
eben feiner Art, vor. Daneben gibt es in diesem Lustspiel freilich auch 
komische Zuspitzungen mit drastischen Selbstauflösungen. Diesen Sze- 
nen von derberer Komik gegenüber darf von Verblüffung und Erleuch- 
tung die Rede sein. Oder ich stehe vor dem Bilde Watteaus, das die Ein- 
schiffung auf die Liebesinsel darstellt: aus den Liebespaaren, ihrem 
Tun und Gebaren, aus den umgaukelnden Amoretten spricht die Liebe 
als heiteres Spiel, als süßer Scherz zu uns. Nicht grobe Komik freilich, 
aber ein zarter. lustspielartiger Hauch, eine Mischung von Schwärmerei 
und Neckerei liegt über dem Bilde. Einem solchen Bilde gegenüber von 
Verblüffung und Erleuchtung reden zu wollen, wäre so unpassend wie 
möglich. Hier spielen sich viel leiser abgetönte, viel unentschiedenere 
Vorgänge in uns ab. 

Auch die Ansicht, daß zum Gefühl des Komischen wesentlich Unlust 
gehöre, hängt damit zusammen, daß gewisse Arten des Komischen bei 
Gewinnung der Theorie des Komischen unberücksichtigt bleiben. Davon 
war schon in Nummer 18 die Rede. 

Ein anderer durchgreifender Mangel der Theorien vom Komischen liegt 
darin, daß der komische Kontrast nicht in seinem Kerne ergriffen und 
bezeichnet wird. Das freilich findet sich in den meisten Theorien des 
Komischen hervorgehoben, daß sich das Komische um einen Kontrast 
dreht. Allein daß dieser Kontrast zu seinem Kerne den Begriff des 


Scheinwertes, des nichtigen Wertanspruches hat, und daß daher das Ko- 
26° 
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mische seinem Wesen nach anthropomorphischer Art ist, wird von den 
meisten Theorien teils verkannt, teils doch nicht in den Mittelpunkt ge- 
stellt. Und doch bleibt die Theorie des Komischen stumpf und blind, 
wenn ihr die Zuspitzung auf den Wertanspruch, Scheinwert und auf die 
ganze anthropomorphische Seele des Komischen fehlt. Auch wird erst 
durch diese Zuspitzung dem Intellektualismus in der Auffassung von 
dem subjektiven Eindruck des Komischen ein Riegel vorgeschoben. 
Allem gegenüber, was Wert und Wertanspruch ist, macht sich natur- 
gemäß die Aufforderung geltend, sich gefühlsmäßig zu verhalten. Daher 
stellt sich dort, wo Wertanspruch und Scheinwert als Mittelpunkt des 
Komischen verkannt wird, leicht die Neigung ein, den Betrachter des 
Komischen wesentlich nur mit Vorstellungsbewegungen antworten zu las- 
sen (wie dies S. 371 f. an Beispielen dargetan wurde). 

Jener Mittelpunkt des komischen Kontrastes wird beispielsweise von 
Vischer verkannt, wenn er das Wesen des Komischen in ein Umschlagen 
des Erhabenen ins Unendlich-Kleine setzt. Desgleichen von Jean Paul, 
wenn er das Komische als eine unendliche Ungereimtheit, als einen un- 
endlichen Unverstand auffaßt. Ebenso ist, wenn Hartmann das Komische 
als die Selbst-reductio-ad-absurdum des fahrlässig verschuldeten Un- 
logischen definiert und so alles Komische auf einen Irrtum gründet! 
oder wenn Kraepelin das Komische in der mißlingenden begrifflichen 
Vereinigung von Vorstellungen findet, die in „intellektuellem Kontraste‘ 
stehen,? von jenem Kern des komischen Kontrastes auch nicht eine Spur 
in das Wesen des Komischen aufgenommen. 

Mit den angeführten Auffassungen ist überall etwas Richtiges gesagt; 
allein es fehlt das eigentlich Treffende. Wenn man beispielsweise eine 
solche Abhandlung wie die von Kraepelin liest, so hat man das pein- 
liche Gefühl, daß sich eine gewisse Annäherung an die zu erklärende 
Sache mit einem gänzlichen Danebengreifen verbindet. Dabei ist es merk- 
würdig, daß viele von den Ästhetikern, die den Wertanspruch und 
Scheinwert nicht in den Begriff des Komischen aufnehmen, im Laufe 
ihrer Betrachtungen doch auf diese Seite des Komischen in bejahendem 
Sinne zu sprechen kommen. Allein sie bemerken nicht, was sie, indem 
sie hiervon sprechen, in der Hand haben. Und so lassen sie sich den 


1 Hartmann, Philosophie des Schönen, S.322 ff., 35a ff. 2 Emır Krarrerın, Zur Psvcho- 
logie des Komischen. In Wunprs „Philosophischen Studien‘, Bd. 2 (1885), S. ı32ff. 
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Schlüssel für das Komische wieder entgleiten. Bei Vischer beispiels- 
weise spielt das Erheben eines Wertanspruches an überaus vielen Stellen 
in seine Lehre vom Komischen herein; aber der Wesensbestimmung, die 
er vom Komischen gibt, bleibt dieser Grundzug ferne. Etwas Ähnliches 
gilt von Zeising, der von der ‚„Anmaßung des Nichts, sich als Etwas gel- 
tend zu machen‘, redet.! In der schärfsten Weise wird das Erfordernis 
des scheinbaren Wertanspruchs von Lipps hervorgehoben. Und ebenso 
wird er dem Leihen grundsätzlich gerecht.? Dennoch bestreitet er die 
wesentlich anthropomorphische Natur des Komischen. So wichtig auch 
die Vermenschlichung sein mag: ‚darum entsteht doch die Komik nicht 
erst aus der Vermenschlichung‘. 

Eine eigentümliche Stellung zur Theorie des Komischen (wie überhaupt 
zu aller ästhetischen Theorie) nimmt Dessoir ein. Nachdem er die psy- 
chologische Auffassung von Lipps und Sigmund Freud kurz charakteri- 
siert hat, fährt er fort: „Jedenfalls kann, da die Beschreibung und Er- 
klärung des scelischen Vorganges durchaus von der psychologischen Ge- 
samtanschauung abhängt, die Frage innerhalb einer nach Selbständigkeit 
strebenden Ästhetik schwerlich entschieden werden.‘‘3 Ich meinerseits 
würde anders begründen. Ich würde vielmehr sagen: wenn die Beschrei- 
bung und Erklärung des komischen Erlebens von der psychologischen 
Gesamtanschauung abhängt, so muß sich die nach Selbständigkeit stre- 
bende Ästhetik nach Möglichkeit eine eigene psychologische Gesamt- 
anschauung bilden, um von dieser Grundlage aus die Psychologie der 
Komik zu gewinnen. Übrigens verfährt Dessoir von seinem Standpunkt 
aus mit aller Folgerichtigkeit: seine Darlegungen über das Komische ent- 
halten auch nicht einmal einen Ansatz zu einer psychologischen Grund- 
auffassung. Indessen schlage ich den Wert solcher Art Erörterungen, wie 
sie Dessoir gibt, keineswegs gering an. Dessoir ist ein Meister im Auf- 
decken überraschender Seiten und versteckterer Beziehungen, im geist- 
reichen Beleuchten und Hin- und Herwenden. Seinen Gedanken und Ein- 
fällen zu folgen ist höchst anregend, ist unterhaltend im edelsten Sinn. 
Nur fürchte ich: für die wissenschaftliche Erkenntnis des Komischen 
liefern solche hin- und herblitzende geistreiche Bemerkungen keinen so 
großen Beitrag, wie man es von einem Werke, das die Ästhetik ın ihren 


1 Zeısısc, Ästhetische Forschungen, S. 286. 3% Lırrs, Komik und Humor, S.58, 61 f. ° Des- 
soır, Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 8. aı8£f. 
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„Grundzügen“ ‚darstellen will, zu erwarten berechtigt ist. Und mehr 
oder weniger gilt das soeben Gesagte von der ganzen Art. wie Dessoirs 
Ästhetik gehalten ist. 

Noch mag auf die ethisierende Ansicht vom Komischen hingewiesen 
werden. Lipps bekennt sich in entschiedenen Worten zu einer solchen 
Ansıcht: die Komik ıst dazu da, Wertvolles und zuletzt sıttlich Wert- 
volles in seiner Erhabenheit darzustellen; ihre ‚höhere Aufgabe liege 
in dem Dienste, den sie dem Wertvollen in der Welt leiste, womit sie 
freilich als reine Komik zu bestehen aufhöre.! Nach der hier gegebenen 
Darstellung dagegen liegt die „höhere Aufgabe“ der Komik, wenn man 
diesen Ausdruck gebrauchen will, in der Betätigung der Geistesfreiheit, 
in dem spielenden Überlegenheitsgefühl, das allem komischen Betrach- 
ten wesentlich ist. In solche unbeschwerte, losgewickelte, königlich freie 
Bewegung seines Inneren versetzt zu werden und das Glück solcher 
Selbstherrlichkeit zu genießen, ist wahrlich etwas Hohes und Köstliches. 
Unsere Geistesnatur spricht sich in solcher Bewegung stark und entschie- 
den aus. Man muß Hegel zustimmen, wenn er, um die Welt der Komik 
zu charakterisieren, von der „unendlichen Wohlgemutheit und Zuver- 
sicht“, von der „Seligkeit und Wohligkeit der Subjektivität, die, ihrer 
selbst gewiß, die Auflösung ihrer Zwecke und Realisationen ertragen 
kann’, preisend spricht.?2 Wir brauchen daher nicht zu einem außer- 
komischen Zweck zu greifen, um für das Komische eine „höhere Auf- 
gabe‘ zu retten. 


I Liees, Komik und Humor, S. 163. Hier kann auch an die Erklärung erinnert werden, die 
Goethe in den Wahlverwandtschaften (Weimarer Ausgabe Bd. 20, S. 240) vom Lächerlichen 
gibt: „Das Lächerliche entspringt aus einem sittlichen Kontrast, der auf eine unschädliche 
Weise für die Sinne in Verbindung gebracht wird.‘ 2 Heer, Vorlesungen über die Ästhe- 


tik, Bd. 3, 8.534, 537, 561, 579. 


Siebzelhintes Kapitel 


DIE ARTEN DES KOMISCHEN: 
VOR ALLEM DERBE UND FEINE KOMIK 


I 


DAS KOMISCHE DER VERSCHIEDENEN WERTGEBIETE 


I. Auch die Arten des Komischen lassen sich nicht in einer einzigen 
Reihe ordnen. Wie wir es im Erhabenen, im Tragischen und ander- 
wärts gefunden haben, so gliedern sich auch aus dem Komischen die be- 
deutsamen Gestalten unter sehr verschiedenartigen Gesichtspunkten her- 
aus. Schon mit Rücksicht hierauf kann ich den Einteilungen des komi- 
schen Gebietes, die mir bekannt sind, nicht zustimmen. So verschieden 
sie auch sein mögen, so geben sie sich doch alle in der Form einer Neben- 
ordnung. Und dies eben ist es, was ich für verfehlt halte. 

2. Am nächsten liegt es, das Komische nach den Wertgebieten zu glie- 
dern, auf die sich der vermeinte Wertanspruch bezieht. In dieser Hin- 
sicht gibt es Komisches der intellektuellen, moralischen, religiösen, 
künstlerischen Art. 

Komisches der intellektuellen Art ist überall dort zu finden, wo der 
komische Gegenstand einen Anspruch erhebt, für gescheit, pfiffig, weise, 
gelehrt, tiefsinnig zu gelten. Pedantische Gelehrtendummhbeit, aufge- 
blasene Schulmeistertorheit, die sich schlau dünkende Blindheit eines 
Ehemannes, die sich pfiffig vorkommende Tölpelei eines Bauern ge- 
hören hierher. Sokrates in den Wolken des Aristophanes wird als ein 
sich in Nichtigkeiten und Absurditäten ergehender Grübler karikiert. 
Die Handwerker im Sommernachtstraum glauben wunder wie klug, er- 
finderisch, witzig zu sein; jedes Wort aber, das sie sprechen, verrät 
bodenlose Abgeschmacktheit, Verdrehtheit, Narrheit. Freilich geht die 
Komik dieser Rüpel wie auch des Sokrates nicht in intellektueller Komik 
auf: man denke nur an Zettels Verwandlung und Verliebtheit und an die 
rechtsverdreherischen Beschäftigungen des Sokrates. Von diesen anderen 
Seiten an ihrer Komik sehe ich hier ab. Der Amtsvorsteher im Biber- 
pelz, der die feinste Nase für das Ausspüren der Verbrecher zu haben 
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glaubt, dabei aber in der handgreiflichsten Weise genarrt wird; der 
Oberlehrer Nast in Hauptmanns Jungfern vom Bischofsberg mit seinem 
Gelehrtendünkel, mit seiner schulmeisterlichen Plumpheit, mit seinem 
banalen Wissen zeigen die intellektuelle Komik in anderen Formen. Ein 
vorzügliches Beispiel ist der Famulus Wagner bei Goethe: auf seinen 
phantasielosen, pedantisch an der Schale knabbernden, rührend ärm- 
lichen Wissensdurst fällt das Licht einer leise auflösenden Komik. Jean 
Paul hat vortreffliche Beispiele in seinen Schulmeistern geliefert: Rek- 
tor Fälbel, Quintus Fixlein, Fibel fallen zum großen Teil unter die 
Komik des Intellektuellen. Aber auch von Siebenkäs gehört ein gut Teil 
hierher; man denke nur an seine Rezensententätigkeit. Endlich mag an 
des Erasmus Encomium Moriae erinnert werden: diese Satire enthält 
zum großen Teil Verspottung wissenschaftlicher Verirrungen: die Gram- 
matiker, Rhetoren, Dialektiker, Philosophen, Theologen werden ironisch 
behandelt. | 

Auch die moralische Komik tritt gewöhnlich nicht rein auf, sondern 
mit anderen Arten der Komik gepaart. Zum moralisch Komischen ge- 
hört ebenso der nicht ernst zu nehmende Bösewicht wie der fadenschei- 
nige Tugendhafte; ebenso der seine moralischen Blößen durchschauende 
Humorist wie der sich hinter der Maske der Tugend verbergende Heuch- 
ler. Don Quijote drängt sich uns ebenso wie Falstaff auf: dort ruhen 
edle Tugenden auf wahnwitzigen Voraussetzungen, hier lösen sich prah- 
lerische Heldenworte in niedrige Gesinnungen auf. Der Geiz Harpagons 
bei Moliere verfällt der komischen Auflösung, indem Alles, was der 
Geizige unternimmt, für ihn ins ausgesucht Verkehrte ausschlägt. Daß 
sich in die Komik bei Harpagon ernste, ja tragische Töne mischen, geht 
uns hier nichts an. In den Zärtlichen Verwandten von Benedix wird der 
Anspruch auf Einigkeit und Zärtlichkeit, mit dem die drei weiblichen 
Verwandten auftreten, auf Schritt und Tritt ad absurdum geführt: denn 
sie liegen sich beständig in den Haaren und können sich über nichts 
einigen; jede von ihnen ißt sogar zu einer anderen Stunde zu Mittag. In 
Gutzkows Zopf und Schwert gehört der König hierher: aus dem tyran- 
nisch Strengen und quälend Ehrbaren, das Friedrich Wilhelm an sich 
hat, blickt etwas im Grunde harmlos Brummbärmäßiges und beschränkt 
Spießsbürgerliches hervor. Besonders oft ist der Humor von moralischer 
Komik durchtränkt. Indem Gottfried Keller die Geschichte vom Land- 
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vogt von Greifensee erzählt, lächelt er gutmütig über das Wunderliche 
und Törichte, das mit dem Tüchtigen, Wackeren und Prächtigen im 
Wesen des Landvogts verbunden ist. Dies mag genügen, um zu zeigen, 
was für grundverschiedene Fälle das Komische der moralischen Art 
umfaßt. 

Als Beispiel für einen religiösen Wertanspruch, der sich in Nichts auf- 
löst, kann Molieres Tartüff gelten. Heine behandelt in seinem Gedicht 
„Prinzessin Sabbath‘ die jüdische Religion mit einer Mischung von sen- 
timentalem und burleskem Humor. Aus Friedrich Vischers Faust-Parodie 
gehört alles hierher, wodurch Ausartungen der Kirche zu komischer Ver- 
nichtung gebracht werden. Überhaupt fällt alle satirische Behandlung 
des Mönchswesen, der Reliquienverehrung, der Heiligenanbetung unter 
die Kategorie des religiös Komischen. 

Auch künstlerische Wertansprüche können ad absurdum geführt wer- 
den. Platen macht in seinem Romantischen Ödipus Immermann und 
überhaupt die Romantiker lächerlich. Aus der jüngsten Zeit mag Otto 
Ernst mit seiner Jugend von Heute erwähnt sein, wo das von Abfällen 
Nietzsches verseuchte dekadente Künstlertreiben karikiert wird. Aber es 
gehört auch hierher, wenn etwa Blumenthal im Probepfeil den sich auf 
Tugend und Melancholie hinausspielenden polnischen Klaviervirtuosen 
Krasinski possenhaft-komisch entlarvt werden läßt. Eine humoristische 
Künstlerindividualität ist Hauptmanns Kollege Crampton: Einsichts- 
volles mischt sich in ihm mit Kindischem, Starrköpfiges mit Weichem, 
starkes Selbstgefühl mit beständigem Sichwegwerfen und Sichverachten. 
Doch geht es nicht an, den komischen Wertanspruch in jedem Falle 
auf einen der vier großen menschlichen Werte zu beziehen. Man würde 
sonst zu abgeschmackten Künsteleien greifen müssen. Vielmehr muß 
ein fünftes großes Gebiet des Komischen unterschieden werden, das die 
ganze bunte Masse aller der komischen Gestalten in sich faßt, die in 
anderen Beziehungen als den genannten auf menschlichen Wert An- 
spruch erheben. Wenn ein Verliebter im Dunkeln statt seines jungen 
Schatzes eine alte Jungfer küßt, so wäre es abgeschmackt, hier davon 
reden zu wollen, daß sıch ein moralischer oder unmoralischer Wert- 
anspruch des Verliebten in nichts auflöse. Auch wäre es künstlich, wegen 
der falschen Annahme, die der Verliebte macht, diesen komischen Fall 
unter das intellektuell Komische zu rechnen. Sondern man hat hier 


410 SIEBZEHNTES KAPITEL: DIE ARTEN DES KOMISCHEN: VOR ALLEM DERBE UND FEINEKOMIK 


einfach zu sagen, daß der Wert, auf den die mißlungene Handlung des 
Verliebten Anspruch erhebt, eben in der Befriedigung der Verliebtheit 
besteht. Oder wenn das naive Gänschen vom Lande durch seine Reden 
und Gewohnheiten in einer gebildeten Gesellschaft komisch wirkt, so 
braucht es sich dabei weder um moralische, noch religiöse, noch künst- 
lerische, noch intellektuelle Wertbetätigungen zu handeln. Das Mädchen 
vom Lande setzt sich, reicht etwas, führt den Löffel zum Mund, spricht 
irgend etwas, lacht und scherzt, tut dies Alles aber so grob-natur- 
wüchsig, daß es in dieser Umgebung das Aussehen des Unhaltbaren 
gewinnt. Ein Anspruch auf menschlichen Wert liegt auf Seite des naiven 
Mädchens vor; es glaubt, mit dem Allen etwas Rechtes zu tun; aber 
keiner der großen inneren Werte steht in Frage. Wenn Jemand sich in 
einem Trinkspruch auf den Landesherrn an wichtiger Stelle verspricht, 
so kann dies unter Umständen komisch wirken. Hier liegt der Wert- 
anspruch einfach darin, daß der Redner etwas, was Sinn hat, sagen 
will. Oder wenn ein schiefes Maul unwiderstehlich zum Lachen zwingt, 
so liegt der Wertanspruch darin, daß dieser schiefe Schlitz als ordent- 
licher Mund gelten will. Man sieht: dieses fünfte Gebiet des Komischen 
umfaßt ein buntes Vielerlei. Es hätte wenig Sinn, in diese Masse unter 
dem Gesichtspunkt des menschlichen Wertes Ordnung hineinbringen zu 
wollen. 
1 


DAS ERHABEN-KOMISCHE 


3. Eine andere Gliederung erfährt das Komische, wenn man darauf ach- 
tet, ob der Wertanspruch auf das Erhabene hinausläuft oder sich ın den 
Grenzen des Gewöhnlichen, Maßvollen, Bescheidenen hält. In dem einen 
Fall gibt sich der komische Gegenstand die Gebärde des Außerordent- 
lichen, er will sein Hinaussein über das üblich Menschliche betonen, er 
erteilt sich einen Schwung über das Endliche empor. In dem anderen 
Falle bleibt er mit seinem Wertanspruch einfach innerhalb dessen, was 
der Mensch gemäß seinen Anlagen und Kräften bedeutet. So entspringt 
auf der einen Seite das Komische mit Erhabenheitsschein, auf der 
anderen das Komische der gewöhnlichen Art. Ich weiß keine kür- 
zere und schlagendere Bezeichnung. | 

Auf dem Gebiete des Echt-Erhabenen wird man das Komische der ersten 
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Art natürlich nur ınsofern anzutreffen erwarten dürfen, als das Echt- 
Erhabene an irgendeiner Stelle doch am Allzu-Menschlichen, am Allzu- 
Irdischen leidet, in irgendeiner Hinsicht etwas Leichtwiegendes, Faden- 
scheiniges, Wurmstichiges aufweist, also insofern das Echt-Erhabene 
doch zugleich mit unechter Erhabenheit gepaart ist. Für den Humor ist 
diese Art der Komik überaus bedeutsam. Jean Paul bildet eine Fund- 
grube hierfür. Die Art beispielsweise, wie er im Hesperus Viktor nach 
seinen übermenschlichen und allzumenschlichen Seiten behandelt, gehört 
durchaus hierher. Hoffmann läßt die Kreislergeschichte als abgerissene 
Makulaturblätter in das saubere Manuskript vom Kater Murr hinein- 
geraten sein. Auf die überschwengliche, geheimnistiefe, in eine andere 
Welt hinaufweisende Gestalt Kreislers fällt von dem derb menschlich- 
tierischen Treiben und Denken des Katers Murr aus ein auflösendes 
Licht. Heine wiederum spritzt die romantischen Traumwelten überhaupt 
mit dem zersetzenden Scheidewasser seiner Witze an. Auch die Rolle, 
die der Narr im König Lear hat, kann erwähnt werden: er spielt zu 
den teils törichten, teils grausigen Seiten an der Erhabenheit Lears aller- 
hand wunderlich-närrische, lustig-schmerzliche Melodien. Aus demReiche 
der unfreiwilligen Komik hebe ich Don Quijote heraus; denn bei all 
seinem Wahnwitz lebt eine überwältigende Fülle von echt erhabenem 
Sinn und Streben in ihm. 

Aber auch solche Fälle gehören hierher, wo von echter Erhabenheit nichts 
zu spüren ist, wo Nichtiges sich zum Großartigen aufbläht, wo Hohles 
sich zu Pomp aufdonnert, wo Leichtwiegendes sich das Gewicht der 
Würde gibt, wo Unsauberes in dem Firniß der hehren Tugend gleißt. 
Aristophanes bietet unzählige Beispiele hierfür. In den Rittern beispiels- 
weise unternimmt es der Dichter, in immer neuen Formen die kolossalen 
Aufgetriebenheiten Kleons und des Wursthändlers in einen wahren Ab- 
grund von lumpiger Nichtigkeit aufzulösen. Wenn ich Kleines an Großes 
reihen darf, so kann auch die burleske Ausgelassenheit Offenbachs hier 
erwähnt werden: seine Götter und Helden zerplatzen, indem sie sich als 
solche gebärden, zugleich in ein ungeheuerlich absurdes Nichts. Der 
frühere Simplicissimus bewegte sich mit Vorliebe und Gewandtheit (frei- 
lich auch oft mit Roheit und Frechheit) in dem Elemente dieser Art 
von Komik: die aufgeblähten (oder von ihm für aufgebläht gehaltenen) 
Erhabenheiten sollten durch zynischen Witz in Grund und Boden hinein 
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vernichtet werden. Auf dem Gebiete des Grotesken, des Burlesken, der 
Karikatur ist dieserZweig desErhaben-Komischen von großer Verbreitung 
und Bedeutung. Die Gaprichos Goyas liefern eine reiche Ausbeute. 

Das Komische der gewöhnlichen Art braucht dem gegenüber kaum be- 
sonders erläutert zu werden. Auch eine weitere Einteilung zu versuchen 
wäre zwecklos. Man mag an Boccaccios Decamerone oder an die Contes 
Lafontaines, an Figaros Hochzeit oder an die Journalisten, an Fritz 
Reuter oder an Heinrich Seidel, an die Satiren von Horaz oder von Boi- 
leau, an die Xenien oder an Grillparzers Epigramme, an Adriaen Ostades 
Bauernszenen oder an Ghodowieckis Illustrationen zu Gellerts Fabeln 
denken: hier erhebt der komische Gegenstand nirgends einen über die 
Grenzen des Menschlichen hinausgehenden Anspruch.! 

In der Natur des Komischen mit Erhabenheitsschein liegt es, daß der 
Kontrast hier von besonderer Schärfe ist. Die positive und die negative 
Seite, der Wertanspruch und das Nichtige sind hier besonders weit aus- 
einandergespannt und doch dabei eng aufeinander bezogen. Oder psy- 
chologisch ausgedrückt: das Spannungsgefühl stellt sich hier als ein be- 
sonders starkes Vorwärtsdrängen in unserem Gefühlsleben, als eine sich 
besonders stark häufende Ansammlung seelischer Kraft dar; und eben- 
deswegen führt auch das Erleichterungsgefühl eine besonders starke Be- 
tonung mit sich. Dieser zweite Teil der Behauptung gilt namentlich von 
deın Erhaben-Komischen der zweiten Art. Wo Nichtiges sich zum Er- 
habenseinwollenden aufspreizt, dort ist es eben das schlechtweg Nichtige, 
das restlos Leere, das gänzlich Wertlose, was sich uns als Kern des Er- 
habenheitsgetues zu fühlen gibt. Hier befindet sich das Spannungsgefühl 
vor einer Situation, die das äußerste Gegenteil des in der Richtung der 
Spannung Licgenden ist. So erleben wir in unserem Gefühl einen Hinab- 
sturz oder in anderem Bilde: ein Zerplatzen, ein Zerpuffen, ein Zer- 
knallen. In der Tat fühlen wir so etwas wie einen innerlichen Ruck oder 
Stoß. Dieses Erleben haben Zeising und andere verallgemeinert und noch 
dazu verdoppelt, und so reden sie dann von einem allem Komischen 
eigentümlichen Chok und Gegenchok. 

1 Es ıst künstlich und läuft auf einen Mißbrauch des Wortes „erhaben‘ hinaus, wenn manche 


Ästhetiker in allem Kormischen einen Erhabenheitsschein finden wollen. So ist es bei Viıscuen 
(Ästhetik, $ 156ff.); aber auch bei Lıers (Komik und Humor, S. r00ff. und sonst). 
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h. Es ist Zeit, daß wir uns zu einer der wichtigsten Gliederungen des 
Komischen wenden. Zunächst denkt wohl Jedermann beim Komischen 
an die derbe oder grobe Art der Komik; denn sie fällt besonders in die 
Augen. Bei näherem Zusehen aber ist ihr die Komik der feinen Art an 
die Seite zu setzen. Ich erblicke einen wesentlichen Mangel der Theorien 
vom Komischen darin, daß dieser Unterschied nicht gehörig gewürdigt 
wird. Entweder nämlich wird er überhaupt nicht beachtet, oder wo dies, 
wie bei Zeising, geschieht, wird er doch nicht in seiner Schärfe erkannt. 
Alles Komische ist Auflösung eines Wertanspruchs in sein Nichts. Na- 
türlıch ist damit, wie schon hervorgehoben wurde (S. 366 f), immer nur 
sein relatives Nichts gemeint. Weisheitsanspruch löst sich in Torheit 
auf. Dieses Törichte weist vielleicht nach anderen Seiten Vorzüge auf: 
es ist gutmütig, angesehen, mit irdischen Gütern ausgestattet. In diesen 
Beziehungen ist es also keineswegs ein Nichtiges. Es ist ein Nichtiges 
nur hinsichtlich des Weisheitsanspruches. In diesem relativen, das heißt: 
auf das Eigentümliche des jeweilig ins Auge gefaßten Inhalts bezogenen 
Sinn ist das Nichtige eine unerläßliche Seite an allem Komischen. 

Ich hebe dies nochmals hervor, um daran den Gedanken zu knüpfen, 
daß sich für die Auflösung des Wertanspruches zwei Möglichkeiten 
eröffnen. Auf zweierlei Weise kann sich mit der Vorstellung eines als 
irgendwie bedeutsam Geltenwollenden die Vorstellung von seiner Nich- 
tigkeit verbinden. Entweder nämlich tritt die Vorstellung des Nichtigen 
geradezu, in unabgeschwächter Weise zu jenem Wertanspruch hinzu. 
Die Vorstellung des Nichtigen führt in diesem Falle den Zweck mit sich, 
schlechtweg aufzuheben, einfach zu verneinen. Man macht von der Vor- 
stellung des Nichtigen ganzen, uneingeschränkten Gebrauch. Oder es 
tritt die Vorstellung des Nichtigen nur in der Weise des In-Frage-Stel- 
lens, des Zweifelns, des Verdächtigens, des Auflockerns, des Unter- 
grabens an den Wertanspruch heran. Der Wertanspruch wird in diesen 
Falle nicht geradezu verneint, sondern von der Vorstellung des Nich- 
tigen nur leise berührt, nur umspielt. Die Vorstellung des Nichtigen 
wird hier nur einigermaßen, nur halb und gelinde an den Wertanspruch 
herangebracht. Ich könnte auch sagen: der Wertanspruch wird nicht 
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endgültig, sondern nur versuchsweise mit der Vorstellung des Nichtigen 
verknüpft. | 

Im Grunde liegt der Unterschied in der verschiedenen Bewußtseins- 
haltung, in der wir die Vorstellung des Nichtigen an den Wertanspruch 
heranbringen. Einmal ist es die Bewußtseinshaltung des vollen Aus- 
führens, des gänzlichen Vollziehens. Der Akt, um den es sich handelt, 
wird einfach und schlechtweg erledigt. Auf das in Frage Stehende an- 
gewandt, heißt dies: der Wertanspruch wird rundweg verneint. Das andere 
Mal dagegen nimmt das Bewußtsein die Haltung des Versuchens und 
beim bloßen Versuchen Bewendenlassens, des bloßen spielenden 
Nahens, des bloßen Anlaufnehmens ein, eine Haltung sonach, die es frag- 
lich erscheinen läßt, wie weit der Versuch gelingt, und wie weit er etwa 
sich aufgibt, wie weit in dem Anlaufnehmen zugleich schon ein Ansatz. 
zum Zurückweichen liegt. Auf die Vorstellung des Nichtigen angewandt, 
heißt dies: an den Wertanspruch wird die Vorstellung des Nichtigen in 
der Weise des In-Frage-Stellens, des Zweifelns herangebracht; 
und in diesem In-Frage-Stellen und Zweifeln bleibt es selbst wieder un- 
sicher, wie viel darin ernst und echt gemeint ist. Es entsteht der Ein- 
druck: vielleicht ist das In-Frage-Stellen doch auch wieder nicht so ganz 
ein In-Frage-Stellen. Indem der Wertanspruch aufgelockert wird, er- 
hält auch diese Auflockerung selbst ein Element der Unsicherheit. Da- 
mit ist nur die Natur des reinen Zweifelns und In-Frage-Stellens 
ausgesprochen. Wenn man den Unterschied, um den es sich handelt, an 
dem Begriff des Nichternstnehmens klar machen will, so darf man sagen: 
entweder wird das Nichternstnehmen am Wertanspruche kurz und gut, 
. endgültig und uneingeschränkt als Nichternstnehmen ausgeübt: oder es 
wird nur ein spielender Schein von Nichternstnehmen auf den Wert- 
anspruch geworfen. Das Nichternstnehmen nimmt sich selber nicht völ- 
lıg ernst. Das Nichternstnehmen wendet sich auf sich selbst zurück. Das 
Nichternstnehmen treibt mit sich selber sein Spiel. Doch ist es vielleicht 
besser, nicht diese dialektische Bezeichnung, sondern jene psychologische 
als entscheidend hinzustellen. Das Nichternstnehmen ist im ersten Falle 
ein entscheidendes Verneinen des Wertes, im zweiten ein bloßes In- 
Frage-Stellen des Wertes, das nichts anderes sein will als ein In-Frage- 
Stellen. Im ersten Fall erhalten wir das Komische der derben oder 
groben, im zweiten das der feinen Art. 
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Hiermit ist unmittelbar gegeben, daß im Derbkomischen die Auflösung 
des Wertanspruchs den Charakter des Heftigen und Plötzlichen hat, 
während für das Feinkomische ein leises Hinüberspielen charakteristisch 
ist. Im Derbkomischen stehen der Wertanspruch und sein Gegenteil ein- 
ander vermittelungslos, entschieden, wie Ja und Nein gegenüber. Hier 
hat die Auflösung so recht eigentlich die Form des Umschlagens ins 
Gegenteil, des Zerplatzens, des Zerpuffens. Oder von anderer Seite bild- 
lich ausgedrückt: das Zusammen beider Seiten wird wie ein Aneinander- 
prallen, wie ein Aufeinanderplatzen gespürt. Im Feinkomischen hat das 
Sıchauflösen fließende, schwebende, schillernde Formen; Positives und 
Negatives spielen hier ineinander. Dort hat man das Gefühl des weiten 
Auseinandergespanntseins beider Seiten, die trotzdem zu widerspruchs- 
voller Einheit zusammengehen; hier dagegen fühlt man, wie Positives 
und Negatives gleichsam aus der Nähe miteinander ein leichtes Spiel 
treiben. In psychologischerem Ausdruck dürfen wir sagen: im Derb- 
komischen hat das Spannungsgefühl einen hohen Grad der Stärke, und 
dementsprechend weist auch die gespürte Erleichterung einen hohen 
Grad auf. Das Zusammen beider Gefühle macht sich uns daher hier in 
der Weise eines scharfen Kontrastes spürbar. Wir fühlen die Spannung 
wie einen gewaltigen Anlauf, die Erleichterung wie ein Herabfallen, wie 
ein Stürzen ins Leere. Im Feinkomischen sind Spannungs- wie Erleich- 
terungsgefühl in mäßigen Graden vorhanden. Das Spannungsgefühl 
fließt über in das Gefühl der Erleichterung. Wir fühlen uns in einem 
spielenden Hinüber und Herüber. 

Dieser Unterschied zwischen beiden Arten des Komischen spiegelt sich 
in ihren leiblichen Begleiterscheinungen ın auffallender Weise. Dem 
Derbkomischen entspricht das Lachen,! dem Feinkomischen das Lä- 
cheln. Doch wäre es arge Übertreibung, zu glauben, daß der derbko- 
mische Eindruck immer in Lachen und der feinkomische Eindruck jedes- 
mal in Lächeln auslaufen müßte. Ich kann das Lachen unterdrücken 
und doch in vollem Maße den Eindruck des Derbkomischen haben; ja 
selbst die Versuchung zum Lachen kann mir dabei ganz ferne liegen. Das 
1 Schon Kant führt hübsch aus, wie mit der rasch aufeinanderfolgenden Anspannung und Ab- 
spannung unseres Gemütes angesichts des Lächerlichen die inwendige körperliche Bewegung 
„harmoniere“ (Kritik der Urteilskraft, Anmerkung zu $53). Eine wunderlich übertriebene 


Parallelisierung zwischen den drei „Momenten“ im Komischen und dem Vorgang des La- 
chens gibt Zeısıns (Ästhetische Forschungen, S. 289f.). 


41 6 SIEBZEHNTES KAPITEL: DIE ARTEN DES KOMISCHEN: VOR ALLEM DERBE UND FEINE KOMIK 


Lachen hängt von allen möglichen individuellen Anlagen und Umständen 
ab, die mit der Natur des Komischen nichts zu tun haben. Und wenn gar 
einer behaupten wollte: wo gelacht werde, dort liege immer ein komi- 
scher Eindruck vor, so würde er erst recht seine Unbesonnenheit bekun- 
den. Auch Schadenfreude, Hohn, Bosheit, Verzweiflung können sich in 
Lachen entladen. Und etwas Ähnliches gilt hinsichtlich des Lächelns.! 

9. Beide Arten des Komischen kommen auf den verschiedensten Ge- 
bieten des Komischen vor. Es handelt sich um einen Unterschied, der 
sich mit allen übrigen Arten des Komischen, die wir kennen gelernt 
haben und weiterhin kennen lernen werden, verbindet. Die unfreiwillig- 
komisch wirkende Schüchternheit beispielsweise gehört bald dem Derb- 
komischen, bald dem Feinkomischen an. Der Schüchterne reizt zum 
Lachen, wenn er aus reiner Verlegenheit eine beleidigende Grobheit her- 
vorstottert. Das ist derbe Komik. Er kann aber auch zum Lächeln reizen, 
indem allen seinen Worten und Gebärden etwas Unfreies, Ängstliches 
anhaftet, oder indem er bei jedem geringsten Anlaß errötet. In das un- 
befangen und sicher scheinen Wollende spielt etwas Auflösendes leise 
hinein. Hier liegt feine Komik vor. Eine ganze Rolle kann auf der Bühne 
in dieser Weise einer von feiner Komik begleiteten Schüchternheit durch- 
geführt sein. Ebenso kann der Eitle unfreiwillig-komisch in derber und 
in feiner Weise wirken. Wenn der von Eitelkeit Geschwellte mit der 
Sicherheit vollen Gelingens auf sein Eitelkeitsziel losgeht und dann von 
einem kalten Wasserstrahl getroffen wird (ich erinnere etwa an das 
Schicksal Falstaffs in der letzten Szene des zweiten Teiles von Heinrich 
dem Vierten), so ist dies derbe Komik. Doch kann Komik der Eitelkeit 
auch dadurch entstehen, daß hinter den bescheidenen oder vielleicht gar 
selbstlosen Worten und Mienen leise-verräterisch die kleine Schwäche 
der Eitelkeit hervorguckt. Hier fällt nur ein leichter Schein von Eitel- 
keit auf die Worte und Mienen. Das Bescheidene oder Selbstlose wird 
ins Fragliche gewendet. In diesen beiden Beispielen ist es das Gebiet der 
unfreiwilligen Komik, auf dem sich der Unterschied des Derb- und 
Feinkomischen hervortut. 

Ich wähle jetzt etwa die Komik der Intrige. Diese Komik kann darin 
bestehen, daß wir Jemanden einen Possen spielen, ihn „hereinfallen“ 


I Gegen die Überschätzung des Lachens bei Erklärung des Komischen sagt Lırrs treffende 
Worte (Komik und Humor, S. 63£.). Ebenso Hanrnmann, Philosophie des Schönen, $. 348£. 
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lassen. In den lustigen Weibern von Windsor muß sich Falstaff auf An- 
stiften der beiden Ehefrauen zur Strafe für seine liederlichen Unter- 
nehmungen in einen Waschkorb packen, mit schmutziger Wäsche be- 
decken, wegtragen und ins Wasser ausleeren lassen. Das ist ein Streich 
im Stile der derbsten Komik. Aber die Komik der Intrige kann auch ein 
ganz anderes Gesicht haben. Das Lustspiel Scribes ‚Ein Glas Wasser“ 
ist von dem Ton listiger und geistreicher Intrige durchsetzt. Diese aber 
trägt in der Hauptsache das Gepräge der feinen Komik. Die Art, wie 
der Herzog Bolingbroke und die Herzogin Marlborough miteinander spie- 
len, wie sie einander listig zu durchschauen suchen, wie sie sich dabei 
geistreicher, durchtriebener Mittel bedienen, bewegt sich durchaus in 
jener schwebenden, hin- und herblitzenden Mitte zwischen Ernst und 
Scherz, die für das Feinkomische charakteristisch ist. 

Oder man nehme etwa das Gebiet des Humors. Auch hier entfaltet sich 
der Unterschied des Derb- und Feinkomischen. Der Humor des Hans 
Sachs in den Meistersingern betätigt sich einmal in derben Späßen gegen- 
über Beckmesser und David. Dagegen trägt seine humoristische Über- 
legenheit gegenüber seiner eigenen Neigung zu Eva und gegenüber dem 
Weltlaufe überhaupt durchaus die Züge der feinen Komik. 

6. Wir fassen jetzt das Derbkomische für sich ins Auge. Das Derb- 
komische ist von um so stärkerer Wirkung, je mehr die beiden Seiten 
. auseinander gespannt und je enger sie dabei doch aufeinander be- 
zogen sind. 

Die Auseinanderspannung beider Seiten enthält wieder ein Doppel- 
tes. Einmal wächst die derbe Komik, je größer der Wert ist, nach dem 
der komische Gegenstand aussehen will, einer je höheren Stufe das Posi- 
tive angehört, das der Gegenstand bedeuten will. Zugleich aber wächst 
die derbe Komik, je kleiner und nichtiger dasjenige ist, worein sich das 
Positive auflöst, in ein je Kläglicheres, Unsinnigeres, Verkehrteres der 
Scheinwert zusammensinkt. 

In diesem möglichsten Auseinandergespanntsein muß sich nun aber trotz- 
dem eine möglichst enge Bezogenheit aufeinander geltend machen. Es 
darf nicht so sein, daß erst eine fernliegende Vorstellung herbeigeschafft 
werden muß, damit das Umspringen in die Augen fällt. Beide Seiten 
— der aufgeblähte Wert und das Nichts darin — müssen wie fürein- 


ander geschaffen sein. Es muß in der Natur dieses bestimmten Nichts 
V.8.Ä.n.27 
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liegen, daß es sich in dieser Weise aufbläht; und es muß in der Natur 
des aufeblähten Wertes liegen, daß es dieses Nichts zu seinem Innern 
hat. Und diese Zusammengehörigkeit muß selbstverständlich nicht etwa 
nur für den Verstand, sondern für die Anschauung vorhanden sein. Alle 
diese Bestimmungen bringen nichts Neues zu dem Begriff des Komi- 
schen hinzu, sondern sie bedeuten lediglich eine Anwendung der Grund- 
züge des Komischen auf den Sonderfall des Derbkomischen. 

Jede gelungene Karikatur kann das Dargelegte verdeutlichen. Die Kari- 
katur ist um so gelungener, je schlagender einerseits aus dem Bilde 
(rühre es nun von einem Zeichner oder einem Dichter oder einem Schau- 
spieler her) die Ähnlichkeit mit der damit gemeinten Persönlichkeit 
hervorspringt, und je greller anderseits zugleich das Bild von dieser ab- 
sticht. Und es muß die weitere Bedingung erfüllt sein, daß das grell Un- 
ähnliche ın dem Bilde, eben indem es unähnlich ist, die Ähnlichkeit her- 
vorblitzen läßt. 

Felix Salten legt seiner Komödie ‚Auferstehung‘ folgende Verwicklung 
zugrunde. Ein Lebemann, Konstantin Trübner, erinnert sich, als er vor 
dem Tode zu stehen glaubt, in der weichen Erschütterung dieser bangen 
Stunde eines Mädchens, das vor langer Zeit seine Geliebte gewesen, das 
ihm dann aus den Augen geschwunden ist, von dem er aber weiß, daß 
es von ihm ein Kind bekommen hat. Er faßt den Entschluß, Marie — so 
heißt die ehemalige Geliebte — noch auf dem Totenbette zu seiner 
Frau zu machen, um dem Kinde einen Vater zu geben. Die Trauung 
wird wirklich vollzogen. Dabei besteht auf Seite aller Beteiligten — des 
im Sterben liegenden Konstantin, der aus der Vergessenheit gezogenen 
Marie, sowie auch des Klavierlehrers, mit dem sie gegenwärtig in glück- 
licher, wenngleich wilder Ehe lebt — die felsenfeste Voraussetzung: 
der Tod werde in einer Stunde seines Amtes walten; es werde also der 
Trauung kein eheliches Zusammenleben folgen; und darum sei der unter- 
nommene Schritt durchaus zweckmäßig und gut. Alles ıst vom Dichter 
so angelegt, daß dieser Glaube den Charakter einer unerschütterlichen 
Gewißheit hat. Das heißt: das Positive, der Wertanspruch ist soweit als 
möglich gesteigert. Und nun tritt das gänzlich Unerwartete ein: Kon- 
stantin wird gesund. So ist eine im höchsten Grad absurde Lage ge- 
schaffen: Konstantin hat plötzlich — er weiß kaum, wie dies kam — 
eine Frau, die zu ihm wie die Faust aufs Auge paßt. Vor allem ist der 
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Klavierlehrer, ein ohnedies aufgeregter Mann, aufs äußerste verblüfft. 
Wütend läuft er zu Konstantin, fordert seine Marie, besteht darauf, daß 
er Ordnung schaffe. Auch die letzte Geliebte Konstantins, eine Schau- 
spielerin, kommt noch dazu. Kurz, die Verwirrung ist heillos, die Rat- 
losigkeit gründlich und allseitig. So ist der Schein der vollen Zweck- 
mäßigkeit plötzlich in volle Absurdität umgesprungen, und das Gefühl 
der bombenfesten Sicherheit, in dem sich Alle wiegten, ist einer uner- 
hörten Verblüffung gewichen. Die Auseinanderspannung beider Seiten 
ist sonach hier so groß, daß sie, soweit dieser Stoff in Frage kommt, 
kaum überboten werden kann. Aber ebenso ist das engste Aufeinander- 
bezogensein beider Seiten vorhanden. Aus dem Charakter der Personen 
und aus den Voraussetzungen, die der Dichter hinsichtlich der Stellung 
der Personen zueinander macht, folgt ebensosehr der abenteuerlichePlan 
wie sein kolossales Scheitern. Wie dann der Dichter diese Verwicklun- 
gen weiter verlaufen läßt, geht uns hier nichts an. 

Im Raub der Sabinerinnen von Schönthan kommt eine ungeheuerlich 
komische Situation vor. Das Drama des Professors — der ‚Raub der 
Sabınerinnen‘‘ — ist soeben auf der Bühne des Schmierendirektors 
Striese durchgefallen. Die Frau Professor weiß von dem ganzen Plan 
ihres gutmütigen, beschränkten Mannes nichts. Er hatte den eitlen Ein- 
fall gehabt, eine Römertragödie, die er in seiner Jugend gedichtet, auf 
die Bühne zu bringen. Wie begossen kehren der Professor und die ande- 
ren um die Sache wissenden Familienmitglieder aus dem Theater nach 
Hause zurück. Die Frau Professor ist ahnungslos. Endlich tritt der 
Schmierendirektor Striese selbst in langem zugeknöpften Überrock ein. 
Die Frau Professor kennt ihn nicht. Er wird ihr als Oberkonsistorialrat 
vorgestellt. Sie fordert ihn zum Ablegen und Sitzen auf. Er zieht, me- 
chanisch gehorchend, den Überrock aus und steht mit einem Mal in 
Trikots als König Titus Tatius da. Aus dem für die Frau Professor als 
ehrbar und ehrwürdig geltenden Oberkonsistorialrat hat sich plötzlich 
ein nach Verrücktheit und Liederlichkeit aussehender halbnackter Kerl 
entpuppt. Dazu kommt noch, daß damit zugleich das Unsinnige der 
Einbildung des Professors, sich auf der Bühne Ruhm zu erwerben, dra- 
stisch zutage tritt. Auch an diesem Beispiel ließe sich leicht darlegen, 
daß die hervorgehobenen Merkmale wirksam sind. 


27° 
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IV 


DAS BURLESKE 


7. Aus dem Bereiche des Derbkomischen heben sich einige besonders 
charakteristische Gestaltungen hervor. Ich lenke die Aufmerksamkeit 
zunächst auf den Fall, wo das Nichtige, in das der Wertanspruch hef- 
tig und plötzlich umspringt, in den ekelhaften tierischen Natürlichkeiten 
des Menschen besteht oder doch das Gepräge des ekelhaft Tierisch-Na- 
türlichen trägt. Zu diesem Tierisch-Natürlichen gehört Fressen und Sau- 
fen, ferner Schwitzen, Spucken, Rülpsen, Schnäuzen, ebenso allerhand 
körperliche Unreinlichkeit, weiter Alles, was sich auf Pissen, Blähun- 
gen, Stuhlentleerung bezieht; vor allem aber bildet die tierische Seite der 
Liebe einen unerschöpflichen Stoff für die hier in Frage stehende Art 
des Derbkomischen. Aber auch abgesehen von den Verrichtungen, die 
dem Tierischen im Menschen entstammen oder an das Tierische erinnern, 
kann die ganze Art des Sprechens, Sichgebärdens, Sichkleidens, Tuns 
und Treibens einen tierisch gemeinen Charakter zeigen. Dahin gehört 
etwa, wenn sich zwei Menschen bei jeder Gelegenheit prügeln und schim- 
pfen. Überall, wo der Mensch in diese widerlichen Niederungen derart 
herabgesunken ist, daß er seine menschliche Würde gänzlich bei Seite 
setzt, daß seine Geistigkeit völlig außer Spiel bleibt, daß ihn nur seine 
niederen Instinkte und Begierden bewegen, sind die Bedingungen für die 
jetzt zu betrachtende Art des Derbkomischen gegeben. 

Die Eigenschaft des komischen Eindrucks besteht hier darin, daß wir 
einerseits in das Gemeine, Schmutzige, Ekelhafte hinabgeworfen wer- 
den, daß wir aber daran nicht haften und kleben bleiben, sondern zu- 
gleich, indem wir es erleben und bejahen, eine Befreiung davon erfahren. 
Jenes spielende Überlegenheitsgefühl, das zu allem Komischen gehört, 
hat hier die wichtige Rolle, daß dadurch den widerlichen tierischen Na- 
türlichkeiten das endgültig Herabziehende, das widerästhetisch Schwere, 
Schlammige, Kloakenhafte genommen wird. Lachend gehen wir in die 
gemeinen tierischen Natürlichkeiten ein, ohne von ihnen besudelt zu wer- 
den. Was an sich ekelhaft und abstoßend ist, wird durch die Verbindung, 
in der es auftritt, von diesem widerästhetischen oder doch die Gefahr 


des Widerästhetischen nahelegenden Charakter auf angenehme, leichte 
Weise befreit. 
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Wenn ich nach einem Namen für diese Art des Derbkomischen suche, 
so scheint mir der Ausdruck ‚‚burlesk‘‘ dafür am meisten zu passen. 
Ich will nicht behaupten, daß die von mir gekennzeichnete Art des Derb- 
komischen sich völlig mit dem deckt, was Kritiker und Literatur- 
geschichtsforscher unter „burlesk“ verstehen. Ohnedies ist ja der Ge- 
brauch, deu man von diesem Wort zu machen pflegt, äußerst schwan- 
kend. Dem Ästhetiker kann es nur darauf ankommen, daß er aus den 
durch den Sprachbestand dargebotenen ästhetischen Benennungen, die 
für den jeweiligen umgrenzten Begriff sprachgefühlsmäßig geeignetste 
auswählt. Eine gewisse Willkür ist dabei umsomehr berechtigt, als alle 
von der Sprache für ästhetische Begriffe geprägten Ausdrücke einen 
mehr oder weniger unbestimmten oder vieldeutigen Sinn haben. Es ist 
daher auclı ganz nebensächlich, wenn Jemand den von mir gekennzeich- 
neten Gefühlstypus lieber mit einem andern Namen belegt. Wichtig ist 
nur, daß der von mir umgrenzte Gefühlstypus als eine bedeutungsvolle 
Art des Derbkomischen anerkannt wird. 

Der Eindruck des Burlesken bedeutet somit lachendes Bejahen der tie- 
rischen Natürlichkeiten des Menschen. Das Burleske ist hiernach nicht 
etwa nur im Objektiv-Komischen zu finden, sondern ebensosehr kann 
es in der Form des Witzes oder des Humors vorkommen. Der Satiriker 
kann ebenso ins Burleske fallen wie der harmlose Spaßmacher. Man 
nimmt dem Begriff des Burslesken seinen schwerwiegenden Sinn, wenn 
man das Burleske als harmlosen trıvialen ‚Ulk“ mit dem Erhabenen 
faßt oder es auf Parodie und Travestie einschränkt.! 

Die tierischen Natürlichkeiten des Menschen bilden für Bedeutung und 
Beleuchtung des menschlichen Lebens ein grundwichtiges Stück; die 
Stellung zu ihnen ist für die Lebensbestimmung und Lebensanschauung 
‘von entscheidender Wichtigkeit. Das Bursleske wirft uns nun in diese 
niedere Welt des Allermenschlichsten hinab und bringt uns zu lachen- 
der Bejahung dieses äußersten Gegenteiles des Geistes. . Daher kommt es, 
daß das Burleske oft in Lebensanschauungsdichtungen vorkommt, daß 


ı Heıxnıcı ScnxEEsans gibt in der Einleitung zu der „Geschichte der grotesken Satire“ 
(Straßburg ı8g94, S.32ff.) dem Burlesken den Sinn eines unsatirischen Ulks mit dem Er- 
habenen, einer Vernichtung des Erhabenen durch hereinplatzende Trivialität. Zugleich aber 
schränkt er — im Widerspruch mit dieser weiten Bestimmung — das literarische Hervor- 
treten des Burlesken auf Parodie und Travestie ein. Lıprs schließt sich ın dieser Einschrän- 
kung des Burlesken auf Parodie und Travestie an Schneegans an (Komik und Humor, 5. 170; 


Grundlegung der ‚Ästhetik, S.583f.). 
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ihm leicht ein philosophischer Hintergrund gegeben werden kann. Das 
ausgelassene Eingehen in die schmutzigen Natürlichkeiten des Lebens 
kann auf verschiedene Weise für das Herausgestalten einer Lebensan- 
schauung verwendet werden, bald einer optimistischen, bald einer pessi- 
mistischen. Solch tiefgreifende Verwertungen knüpfen sich an den Be- 
griff des Burlesken, wenn man ihn in dem von mir dargelegten Sinne 
nimmt. 

Zwei Unterarten lassen sich im Burlesken unterscheiden. Entweder ıst 
das, als dessen nichtiger Kern sich Allzunatürlich-Menschliches ergibt, 
ein auf Größe, Erhabenheit, Feierlichkeit, Ehrwürdigkeit Anspruch Er- 
hebendes. Scheinwerte, die mit ungewöhnlichen Ansprüchen auftreten, 
werden in burlesker Weise zersetzt. Hier kann von einem Burlesken der 
vornehmeren Art die Rede sein.! Oder die positive Seite ist gewöhn- 
licher, trıvialer Natur. Das Tierisch-Natürliche ist hier nicht die Kehr- 
seite von etwas, das ins Außerordentliche hinaufzustreben scheint, son- 
dern selbst im Alltäglichen sich bewegt. Diese Unterart darf ich als das 
Burleske der trivialen Art bezeichnen. Man sagt sich sofort: besonders 
jene erste Art wird geeignet sein, in den Dienst gewisser Weltstimmun- 
gen zu treten, sich mit tiefen Ideen zu verbinden, einem groß angelegten 
Humor eingegliedert zu werden. Beim Humor wird von dieser Verwen- 
dung des Burlesken die Rede sein. 

Das Burleske der trivialen Art kaun nun auch den besonderen Charakter 
annehmen, daß auch schon die positive Seite sich innerhalb des wider- 
lich Tierisch-Natürlichen abspielt. Dann handelt es sich um solche Werte, 
wie sie innerhalb des widerlich Tierisch-Natürlichen entstehen kön- 
nen; also etwa um Spitzbubenstreiche, Gaunereien. 

8. Von welch ungeheurer Verbreitung das Burleske der trivialen Art ıst, 
weils jeder Kenner der volkstümlichen Literatur. Ich erinnere, was unsere 
deutsche Literatur anlangt, an die schwankartigen Volksbücher des aus- 
gehenden Mittelalters, an den Pfaffen Amis, den Pfaffen von Kalenberg, 
den Eulenspiegel, den Äsop, an Paulis Schimpf und Ernst; sodann an 
die Mischung von Heiligem und Burleskem in den geistlichen Spielen, 
weiter an die Fastnachtsstücke des fünfzehnten Jahrhunderts, weiter 
noch an die Fastnachtsschwänke des Hans Sachs. Oder man mag an den 


I Zeısıns nimmt das Burleske nur in diesem Sinne. Dem Burlesken komme immer ein Zug 
ins Große und Erhabene zu (Ästhetische Forschungen, $. 299£.). 
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ehemaligen Harlekin und Hanswurst, an das Kasperltheater oder an 
unsere heutige Zirkus- und Tingeltangelkomik denken. Aus der Schwank- 
dichtung, der letzten Vergangenheit mag an Nestroys Lumpazivagabun- 
dus, an Blumenthals und Kadelburgs Hans Huckebein oder an Dreyers 
Tal des Lebens erinnert sein. Von Bürger erwähne ich Frau Schnips, 
wo alle auftretenden Personen aus der Bibel von Frau Schnips so an- 
geredet werden, als ob sie dasselbe Luderleben geführt hätten wie diese 
„Frau Liederlich“. Ebenso fallen seine Historia von Jupiter und der 
Prinzessin Europa, Die Menagerie der Götter, das Zechlied ‚Ich will 
“einst, bei Ja und Nein, Vor dem Zapfen sterben‘ unter das Burleske. 
In jedem Kommersbuch findet man zahlreiche Zechlieder burlesker Art. 
Schillers Jugendlyrik. weist manches burleske Gedicht auf: im Venus- 
wageı werden der Metze Cypria ihre Schandtaten im Tone einer Komik 
vorgehalten, die, freilich auf sehr ernstem Hintergrunde (der uns aber 
hier nichts angeht), ihr gefährliches, ‚vergiftendes Tun — dies ist hier 
das positive Glied — zugleich als spaßhaft-gemein erscheinen läßt. Eben- 
so sind Die Journalisten und Mıinos, Bakchus ım Triller und andere Ge- 
dichte im burlesken Ton gehalten. Voll von saftiger burlesker Komik 
steckt Glaude Tilliers Onkel Benjamin: ich erinnere nur an den unge- 
heuren Schwindel, den der Charlatan und Prachtkerl Doktor Minxit mit 
seiner Urin-Schau treibt, oder an die Szene, wo Onkel Benjamin dem 
Marquis den Hintern küssen muß, und an die andere, wo Onkel Benja- 
min in fast grausamem Spaße den Marquis in eine absurde Lage bringt, 
die ihm den Entschluß abnötigt, nun seinerseits jenem vor allen Be- 
diensteten des Schlosses den nackten Hintern zu küssen. Und wie reich 
ist nicht Shakespeare an burlesker Komik! Ich erinnere etwa an die Szene 
ın Was ıhr wollt, wo es dem betrunkenen Junker Andreas nach den 
sauren Heringen, die er gegessen, aufstößt, oder an die Späße, die Fal- 
staff mit der Wirtin Hurtig und mit Dortchen in der Schenke zum 
‘wilden Schweinskopf treibt. Überhaupt versteht Shakespeare viehische 
Liederlichkeit mit humorvoller Ausgelassenheit wie kaum ein anderer 
Dichter zu verbinden. Noch sei auf die italienische und deutsche maca- 
ronische Dichtung hingewiesen. Die macaronische Dichtung ist schon ihrer 
sprachlichen Gestaltung nach eine burleske Verspottung des klassischen 
Latein; aber auch ihr Inhalt ist durchweg burlesk. Die macaronischen 
Dichter waten mit Behagen in den allergemeinsten Niederungen. 
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Schon in den genannten Beispielen war das Burleske teilweise von der 
vornehmeren Art. Durchweg hat bei Aristophanes das Burleske seinen 
Hintergrund an den Schäden und Verderbtheiten des öffentlichen Le- 
bens. Jede belicbige Komödie des Aristophanes kann zum Beweise da- 
für, wie voll dieser Dichter von Burleskem der höheren Art ist, heran- 
gezogen werden. Ich greife etwa die Wespen heraus: der alte vom 
Fanatismus des Zu-Gerichte-Sitzens toll gewordene Kleobold wird von 
seinem Sohne in seinem eigenen Hause eingesperrt gehalten, damit er 
seiner Tollheit nicht fröne; bald will er aus dem Rauchfange ausbrechen, 
bald rüttelt er an der Tür, dann erscheint er auf dem Dache, dann 
wieder läßt er sich unter dem Bauch eines Esels festbinden, um auf diese 
Weise zu entkommen; endlich zernagt er wie eine Ratte das um das Haus 
gespannte Netzwerk und läßt sich an einem Strick vom Fenster hinab; 
doch unter Rutenhieben wird er wieder hinaufgezogen. Dazu hat man 
sich nun weiter den Chor der Richter in Wespengestalt mit einem star- 
renden Stachel am Steiße vorzustellen: der Chor umtobt das Haus, rückt 
zum Angriff vor, es kommt zum Handgemenge. Schon diese Eingangs- 
szenen der Komödie zeigen, selbst wenn man von den reichlichen zoten- 
haften Anspielungen absieht, einen durchaus burlesken Charakter: die 
darin auftretenden Personen, besonders der alte Kleobold, benehmen sich 
wie Menschen, die ihre Würde und Geistigkeit gänzlich verloren haben 
und in die Niederungen des Untermoralischen herabgesunken sind. Um 
die von mir eingeführte Kategorie zu gebrauchen, darf man sagen: diese 
Menschen stehen bei all ihrer witzigen Schlauheit und Durchtriebenheit 
auf dem Boden des Tierisch-Natürlichen. Zugleich aber stellt diese 
ganze niedrige Welt den Gegenschlag dar zu gewissen für unantastbar 
und heilig geltenden öffentlichen Einrichtungen der Athener, hier im be- 
sonderen zu dem demokratischen Gerichtswesen. Es liegt hier also Bur- 
leskes der vornehmen Art vor. 

In gewissen Dichtungen greift Byron stark ins Burleske hinein, so im 
Don Juan, zu dessen Grundtönen das Burleske gehört. Mitten in seinen 
Liebesschwärmereien muß Don Juan, seekrank geworden, sich erbrechen. 
Oder man erinnere sich, wie im ersten Gesange der mit Julia überraschte 
Don Juan sich im Bette Julias versteckt. Eine der großartigsten satıri- 
schen Burlesken ist Heines Wintermärchen. Wenn er vom Teutoburger 
Wald sagt: Das ist der klassische Morast, Wo Varus stecken geblieben ; 
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und wenn es weiter heißt: Die deutsche Nationalität, Sie siegte in diesem 
Drecke: so ist dies ungeheuerlich burlesk. Aber auch der formenstrenge 
Platen greift in seinen satirischen Stücken oft zum Burlesken: den Dich- 
ter Nimmermann läßt er hinter einer spanischen Wand sich von dem 
Sophokleischen Ödipus, den er eben zu sich genommen, purgieren. 

Will man aus der Malerei Vertreter des Burlesken genannt hören, so mag 
an Adrian Brouwer und Adrian Ostade erinnert werden. Was ich als das 
widerlich Tierisch-Natürliche bezeichnete, tritt hier auf als Treiben be- 
trunkener Bauern beiderlei Geschlechtes in Winkelkneipen: sie tun Bock- 
sprünge, schreien, taumeln, stürzen nieder, ergehen sich in derben Lieb- 
kosungen, in wüsten Schlägereien, hier und da auch in allerhand Un- 
flätereien. Von Rembrandt gehört der Raub des Ganymedes hierher: von 
dem Adler wird ein kräftiger fleischiger Junge, angstvoll schreiend, zu- 
gleich eine in der Angst sehr begreifliche Natürlichkeit begehend, durch 
die Lüfte geschleppt. Für eine überaus reich bebaute Art des Burlesken 
mag Wilhelm Busclı als Vertreter gelten. Nach Versen wie Zeichnungen 
bewegt er sich durchweg in einer Komik, welche die grundtrivialen Seiten 
des natürlichen Daseins mit behaglicher Selbstverständlichkeit als das 
Element behandelt, in das sich alles darüber hinauszugehen Scheinende 
auflöst. Eine völlig andere Art des Burlesken vertrat in der Vorkriegs- 
zeit der Simplicissimus: er hatte seine Stärke in der Keckheit, ja Frech- 
heit, mit der er auch die höchsten Werte in die kläglichsten und 
schmutzigsten Natürlichkeiten verkehrte. 

Schon aus all diesen Beispielen geht hervor, daß das Burleske der Ge- 
fahr des Geratens ins Grobstoffliche in hohem Grade ausgesetzt ist. Die 
Bewältigungskraft des Komischen gegenüber dem Unflätigen ist unter 
Umständen erstaunlich groß. Aber auch für sie gibt es bestimmte Gren- 
zen. Die Zoten in Goethes Bruchstück von Hanswursts Hochzeit läßt man 
sich wegen der Urgesundheit des Grundtones gefallen; dagegen wirken 
die wohlfeilen Unflätereien, mit denen etwa Reinhold Lenz sein Drama 
„Die Soldaten‘ ausgestattet hat, abstoßend und entbehren so der komi- 
schen Wirkung. Auch Dehmel hat, wie das nun einmal seine Art ist, in 
der „moralischen Burleske‘, mit der er die Verwandlungen der Venus 
eröffnet, das Unflätige, Ekelhafte und Geschmacklose in so massiver 
Weise hereingezogen, daß ıhm auch der große und freie Zug seiner Bur- 
leske seine Widerlichkeit nicht völlig zu nehmen vermag. 


426 SIEBZEHNTES KAPITEL: DIE ARTEN DES KOMISCHEN: VOR ALLEM DERBE UND FEINEKOMIK 


V 
DAS GROTESKE 


9. Unter einem völlig anderen Gesichtspunkt sondert sich das Groteske 
aus dem Derbkomischen ab. Von einer Nebenordnung kann keine Rede 
sein. Kommen doch beide Typen sehr oft an demselben Gegenstande 
und an derselben Stelle des Gegenstandes vor. 

Ich fasse, indem ich den neuen Typus beschreibe, die Sinnenform des 
Derbkomischen ins Aug®@ und nehme an, daß diese eine starke Steigerung 
in der Richtung des Formcharakteristischen aufweist. Wir haben also 
an Formen von starker Unterbrochenheit und Zerrissenheit zu denken, 
an Formen, die in hohem Grade zerknittert und zerzaust, aufgeworfen 
und wulstig, mager und spießig, verrenkt und auswuchsartig sind. Und 
etwas Analoges gilt, wenn wir jene Steigerung darauf ausgedehnt denken, 
von Farben und Tönen. 

Ich bleibe aber hierbei nıcht stehen, sondern nehme weiter an, daß sıch 
mit der Steigerung des Formcharakteristischen zugleich eine Steigerung 
in der Richtung des Individualcharakteristischen verbindet. Man muß 
sich hierbei an das vierte Kapitel dieses Bandes erinnern. Meine Annahme 
geht also dahin: die ins Charakteristische herausgetriebene Form sei der 
Ausdruck einer zu äußerster Besonderheit entwickelten Individualität. 
Die Abweichung der Individualität also von dem Gattungsmäßigen, von 
dem Normalen sei ungewöhnlich groß. Was sich in den zerrissenen, wil- 
den Formen zum Ausdruck bringt, sei verzerrte Leidenschaft, krank- 
hafter Wahn, wilde Launenhaftigkeit, überreizter Idealismus, tolles 
Heldentum und Ähnliches. | 

Zusammenfassend läßt sich sagen: der Boden, auf den wir uns jetzt stel- 
len, ist die verzerrte Individualität, die sich in verzerrter Form ausprägt. 
Dazu kommt aber noch ein Weiteres. Ein Zug von Größe, so nehme ich 
weiter an, geht durch die Verzerrung. Das Unregelmäßige, Zerrissene, 
Absonderliche, Krankhafte geht nicht in Kleinlichkeit, nicht in wirrem 
Vielerlei auf, sondern es lebt sich in ihm etwas von freier Größe, von 
kühnem Schwunge aus. Die Verzerrung lediglich als gemeine Verhäß- 
lichung ist auszuschließen. Damit wäre die mir vorschwebende eigen- 
artige Ausgestaltung des Derbkomischen nicht zu erreichen, sondern es 
würde höchstens eine minderwertige Abart des Komischen entstehen. 
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Was ıch also voraussetze, ist ein freier, flotter, großer Zug, der durch 
alle Verzerrung hindurchgeht. 
Hiermit allererst ist die Steigerung umfassend bezeichnet, der ich das 
Derbkomische unterwerfe. Und was sich auf diese Weise am Derbkomi- 
schen ergibt, ist eben das Groteske oder genauer das Grotesk-Ko- 
mische. Und nur wenn man es so auffaßt, ıst das Groteske ein in hohem 
Grade charakteristischer und fruchtbarer komischer Begriff. 

Das Groteske ist daher immer von phantastischer Art. Unter phan- 
tastisch aber verstehe ich jede Gestaltung, die aus einer ins Charakteri- 
stische bis zur Eigensinnigkeit gesteigerten Phantasie hervorgegangen ist 
oder hervorgegangen zu sein scheint. Mit der Bezeichnung ‚phantastisch“ 
ist sonach kein neuer Charakterzug hinzugetreten, sondern es sind nur 
die ursprünglich aufgestellten Züge auf die Art von Phantasie bezogen, 
welche sich bei Prägung und Ausgestaltung des Grotesken als wirksam 
erweist.! 

Worin besteht nun, so frage ich weiter, die eigentümliche komische Wir- 
kung des Grotesken? Es gibt sich in ihm ein ungeheuerlicher Wert- 
anspruch kund, der ebensosehr in ein ungeheuerliches Nichts verpufft. 
Der freie, große, kühne, vielleicht freche Zug, der durch das Groteske 
geht, läßt den Eindruck eines Anlaufs ins Erhabene, Außerordentliche, 
Großartige entstehen. Ein bescheidener, gewöhnlicher Wertanspruch ist 
mit der gekennzeichneten Steigerung des Derbkomischen unverträglich. 
In einem mäßigen Wertanspruch liegt nichts, was Anlaß gäbe, ıhn als 
Verzerrung zum Ausdruck zu bringen. Und nun gar der vorausgesetzte 
flotte, großartige Zug wäre erst recht unverträglich mit der Bescheiden- 
heit des Wertanspruchs. Im Grotesken kommt also etwas kühn Unter- 
nehmendes, sich frech von allem Gewöhnlichen abheben Wollendes, ein 
ins Kolossale und Unerhörte Strebendes zum Ausdruck. 

Zugleich aber zerplatzt dieser aufgetriebene Anspruch in ein ebenso 


4 SCHNEEGANS bestimmt den Begriff des Grotesken im ganzen und großen nach derselben 
Richtung hin; nur daß er die Absicht des Verhöhnens in den Begriff des Grotesken auf- 
nimmt. Darin erblicke ich eine unzweckmäßige Einengung. Grotesk gilt ihm daher als gleich- 
bedeutend mit der ungeheuerlichen, phantastischen Karikatur (Geschichte der grotesken Sa- 
tire, S.a5£f.). Freilich nimmt Schneegans die das Groteske bildenden Begriffe gänzlich un- 
analysiert aus der populären Vorstellung auf; trotzdem daß dieses Verfahren mit dem von 
ihm erhobenen Anspruche nicht stimmt. Denn er will im Gegensatze zu den „Ästhetikern“, 
deren sämtlichen Definitionen vom Grotesken er den „Vorwurf mangelnder Schärfe‘ machıt, 
den Begriff des Grotesken „nicht vom metaphysischen oder ästhetischen, sondern vom psv- 
chologischen Standpunkte aus’ entwickeln (S. s4f.). 


428 SIEBZEHNTES KAPITEL: DIEARTEN DES KOMISCHEN: VOR ALLEM DERBE UND FEINEKOMIK 


großartiges Nichts. Was dahinter steckt, ist bodenloser Widersinn, gänz- 
liche Verrücktheit, durchtriebenste Liederlichkeit, trivialste Niedrigkeit, 
wahnwitzige Verkehrtheit oder irgendeine sonstige Art von ungeheuer- 
licher Nichtigkeit. Jener große, freie Zug der Linien (um nur diese Seite 
an der Form ins Auge zu fassen) stellt sich ja nicht für sich dar, son- 
dern ist nur als Moment an der Verzerrung der Linien vorhanden. Das 
Verzerrte aber ıst nichts anderes als der Ausdruck dafür, daß sich 
ein maßloser Größenanspruch ad absurdum führt. In der Verzerrung 
gibt sich der gesteigerte Grad der negativen Seite am Komischen, der 
Vernichtung des Wertanspruches, kund. Oder vielmehr, in der Ver- 
zerrung drückt sich Beides aus: insofern ein großer Zug durch sie geht, 
gewinnt sie das Aussehen, als ob ein ganz besonderer Wert sich in ihr 
aussprechen wollte; zugleich aber ist sie als Verzerrung die verblüffende 
Auflösung dieser Anmaßung. 

Eine Bemerkung ist hier vonnöten. Ich sagte vorhin: genauer müßte man 
statt schlechtweg vom ‚Grotesken‘“ vielmehr vom „Grotesk-Komi- 
schen‘ sprechen. Man kann nämlich das verzerrt und verrenkt Charak- 
teristische auch dann, wenn es nicht in den Dienst des Komischen ge- 
stellt ist, als grotesk bezeichnen. Von Donatello, dem alle Komik fern 
liegt, kann man sagen, daß er grotesk-charakteristische Gestalten ge- 
schaffen hat. Hier dagegen ist von dem Verzerrten nur insofern die 
Rede, als es im Dienste des Komischen, und zwar des Derbkomischen, 
steht. Doch werde ich, da Mißverständnisse nicht zu befürchten sind, 
auch weiterhin gewöhnlich nur vom Grotesken sprechen. 

Handelt es sich um Groteskes ın der Dichtkunst, so müssen die von mir 
gebrauchten Bezeichnungen auf das Phantasielinienziehen bezogen wer- 
den. Dabei kommen nicht nur die Phantasielinien in Betracht, welche die 
Umrisse der dargestellten Menschen und Dinge wiedergeben; sondern in 
noch höherem Grade sind hierfür diejenigen Phantasiebewegungen von 
Wichtigkeit, zu denen wir durch Charakterzeichnung und Komposition, 
ebenso aber durch den ganzen Gefühls- und Stimmungsverlauf der Dich- 
tung veranlaßt werden. Ähnliche Bemerkungen hatte ich schon öfters 
zu machen (8.45 ff. und sonst). Damit hängt zusammen, daß wir beı 
der Eigenschaft des Grotesken nicht nur an die von dem Dichter ge- 
schaffenen Gestalten, sondern auch an den .Stil, an die ganze künstle- 
rische Art des Dichters zu denken haben. Wenn ich beispielsweise Aristo- 
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phanes heranziehe (der ein Dichter, nicht nur des Burlesken, sondern 
ebensosehr des Grotesken ist), so betrifft das Groteske nicht etwa nur 
die Bilder, die unsere Phantasie von dem Äußeren, dem Gebaren und 
Treiben der dargestellten Personen erhält, sondern der Eindruck des 
Grotesken wird ebensosehr durch die willkürliche, launenhafte, tolle 
Art erzeugt, wie der Dichter seine Worte wählt, bildet, aneinander reiht, 
wie er mit den Versmaßen wechselt, wie er unsere Gefühle wild und 
närrisch umhertummelt.! 

10. Aus der Charakterisierung des Grotesken erhellt, daß das Groteske 
zugleich burlesk sein kann. Es ist dies dort der Fall, wo das ungeheuer- 
liche Nichts, in das die verzerrte Gestalt zerplatzt, den Charakter ekel- 
hafter tierischer Natürlichkeit an sich trägt. Die negative Seite am Gro- 
tesken kann aber auch ganz anderer Art sein. Jean Paul bewegt sich 
überaus oft in groteskem Humor und grotesker Satire: sein Leibgeber- 
Schoppe, sein Luftschiffer Giannozzo gehören im höchsten Grade hier- 
her. Oder man vergegenwärtige sich den „Leichensermon‘, den Viktor 
ım Hesperus am zweiten Österfeiertag auf sich selber hält. Hier überall 
finden wir ausgebildetste groteske Art, aber ein Herabsinken ins Bur- 
leske verknüpft sich nicht damit. Dagegen ist das Groteske bei Aristo- 
phanes und Rabelais zugleich burlesk. Wenn Rabelais, um einen der 
harmlosesten Späße anzuführen, von Pantagruel erzählt, daß er in so 
ungeheuren Massen gepißt habe, daß dadurch das Lager der Feinde 
überschwemmt wurde, so liegt auf der Hand, daß hier Groteskes mit 
Burleskem vereinigt ist. Ebenso gibt es in der nordischen Walpurgis- 
nacht des Goetheschen Faust Stellen, wo das Groteske zugleich burleske 
Art hat. Noch mehr gilt dies von der Gestalt, die Goethe für die Wal- 
purgisnacht geplant hatte (wie die Paralipomena zu Faust zeigen). 

Es kommt darauf an, ob von dem im Grotesken liegenden großen Zuge 
aus sich eine gewisse große Haltung bis in die negative Seite hinein er- 
streckt. Ist dies der Fall, dann kann es geschehen, daß selbst äußerst 
Gemeines und Schmutziges, das an sich durchaus auf der Stufe des 
Viehischen steht, doch nicht in der Weise des Tierisch-Natürlichen wirkt. 
Das Gemeine und Schmutzige erhält dann etwas von Ernst, erschüttern- 


dem Wesen, Grausigkeit, Wildheit derart, daß der Eindruck des Tie- 


1 Wiederum komme ich hier zu einer Bestätigung der im ersten Bande (S. Aıgff.) aus- 
gesprochenen Ansicht, daß die Phantasiebewegungsempfindungen von entscheidender Bedeu- 
tung für die dichterische Veranschaulichung sind. 
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risch-Natürlichen nicht zustande kommt. Hier kann daher von Burles- 
kem nicht die Rede sein. Zum Burlesken gehört, daß wir uns in die an 
sich ekelhaften Niederungen des Tierisch-Natürlichen herabgezogen füh- 
len. Hier dagegen findet sich das an sich Tierische in der Richtung des 
Grausigen und Wilden gesteigert. Beide Weisen des Grotesken sind be- 
rechtigt: die büursleske und die grausige. Ein Meister des Grotesken 
ist Max Klinger. Sein tragischer Humor bewegt sich durchaus in der 
Richtung des Grotesken der grausigen Art. Ich erinnere etwa an das 
Blatt aus dem Zyklus „Ein Leben‘, wo zwei junge Menschen auf ge- 
spenstischen Tieren, von Wollustgier berauscht, durch dunkle Tiefen 
fahren und unter ihnen auf schwarzem Meeresgrunde eine Riesenschnecke 
mit ausgestreckten Fühlern liegt. Dasselbe gilt von dem grotesken Hu- 
mor Goyas. | | 
Naturgemäß bedienen sich der Humor und die Satire des Grotesken be- 
sonders gerne; und zwar gerade in ihren höchsten Formen. Wer die 
Welt voll von Scheinerhabenheit sieht, wer überall in der Welt ein eitles 
Prangen, ein windiges Sichblähen, ein anmaßendes Staatmachen mit 
hohlen Überschwenglichkeiten erblickt und dieses Scheingetue satirisch 
oder humoristisch’ zerplatzen lassen will, wird naturgemäß zu grotesker 
Verzerrung hingeführt. Von Jean Paul war soeben schon die Rede. Voll 
von grotesker Satire und groteskem Humor sind auch die — an Jean 
Paul merkwürdig erinnernden — Nachtwachen von Bonaventura, deren 
Verfasser wohl Clemens Brentano ist. Unter den Romantikern bildet 
nächst Jean Paul Hoffmann die reichste Fundstätte für grotesken 
Humor. In der alltäglichen, traulichen Welt, die er zeichnet, wohnt zu- 
gleich eine Welt des Geheimnisvollen, ein überschwengliches Reich voll 
magischer Kräfte. Diese höhere Welt nun wird von Hoffmann mit 
schmerzlichem, schneidendem Humor grotesker Art behandelt. Vor allem 
gehört Kreisler hierher; aber auch das Märchen vom goldenen Topf 
und in bescheidener Weise die Abenteuer der Sylvesternacht zeigen 
eine Fülle grotesken Humors. Wohl am allertollsten aber gebärdet 
sich der groteske Humor in seiner Prinzessin Brambilla: fratzen- 
hafte Gebilde mit geheimnistiefem Hintergrund schwanken hier ver- 
wirrend durcheinander. Sodann gehört das Groteske zur Weise der By- 
ronschen und der Heineschen Dichtung. Zu Heines Gefühlswelt gehört 
schnsuchtsvolles Erleben des Zauberreiches der Romantik, selig schwelgt 
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er in ihren Wundern und Überschwenglichkeiten. Ebensosehr aber ıst 
er ein skeptischer, kalter, ätzender Wirklichkeitsmensch. Und so er- 
scheint ihm das Romantische als ein grotesk Ungeheuerliches, das sich in 
Trivialität auflöst. In „Deutschland ein Wintermärchen ist seine gro- 
teske Satire zugleich stark burlesk; im Atta Troll hält sich das Groteske 
in einem edleren Elemente. Unter den neueren Dichtern ist Friedrich 
Vischer mit Nachdruck zu nennen: die tiefsinnige Komik des Katarrhs 
im Auch Einer ist burlesk-grotesker Art. Und das Gleiche gilt von der 
satirischen Komik seiner Fausttravestie. Die ungeheure Peer-Gynt-Dich- 
tung Ibsens weist in genialer Verschmelzung einen wahren Reichtum 
ästhetischer Typen auf. Zu ihnen gehört wesentlich auch phantastisch 
groteske Ausgestaltung wilden Humors. Ich erinnere etwa an die lange 
sechste Szene des zweiten Aktes, wo Peer Gynts wüstes Hausen unter den 
üppigen, scheußlichen Trollen geschildert wird. Die Dichter der Gegen- 
wart haben eine besondere Vorliebe für groteske Satire. Schnitzler zum 
Beispiel hat in seinem Grünen Kakadu grausige Tragik mit grotesker 
Komik wirkungsvoll zu verbinden gewußt. Aber zu allermeist haben 
diese modernsten grotesken Satiren teils etwas Ausgeklügeltes und Ge- 
quälles, teils etwas geniesüchtig Aufgeblähtes, teils einen aus aller Kunst 
herausfallenden frech-erotischen Charakter. So will der Klub der Erlöser 
von Hermann Bahr eine groteske Satire größten Stiles sein; aber wie 
macht: nicht Alles an ihr den Eindruck des Unechten, des raffiniert Her- 
ausgequälten! Bis in die tiefsten Niederungen der Unkunst aber reicht 
die groteske Satirendichterei Frank Wedekinds und Georg Kaisers. Shaw 
hält sich auf einer weit vornehmeren Höhe. 

In der Tonkunst ist das Grotesk-Komische von weiter Verbreitung. Be- 
sonders ergiebig ist Berlioz hierin. Mir kommen die Verdammung Fausts 
und aus seiner Phantastischen Symphonie der letzte Satz, der den Traum 
in der Walpurgisnacht darstellt, lebhaft in den Sinn. Aus der neuesten 
Musik wird Jedermann Till Eulenspiegel von Richard Strauß einfallen. 
Vor längerer Zeit hörte ich im Gewandhaus eine Ouvertüre zu einem 
Lustspiel Shakespeares von Paul Scheinpflug: die grotesken Seiten 
eines Shakespeareschen Lustspiels kommen darin treffend und geist- 
reich zum Ausdruck. Aber auch der sanfte Mendelssohn hat in seiner 
Komposition von Goethes Ballade „Die erste Walpurgisnacht‘ grotesk- 
komische Töne erklingen lassen. Wo von grotesker Kunst die Rede 
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ist, darf der Name ÖOffenbachs nicht fehlen; doch liegt das groteske 
Element hier noch mehr in den Gestalten und Vorgängen der Dichtung 
als in der Musik.! 

Beim Grotesken drängt sich uns von selbst der Begriff der Karikatur 
auf. Man könnte geradezu alles Groteske als Karıkatur im weitesten Sinne 
ansehen. Denn das Groteske besteht in verzerrender Steigerung, in Über- 
treibung des Charakteristischen bis zur Verzerrung. Eben darin liegt 
aber auch das Wesen der Karikatur. Faßt man Karikatur in dieser 
Weise, so fällt auch das Groteske der Wirklichkeit unter seinen Begriff. 
Doch kommt man dabei mit dem Sprachgebrauch in Widerstreit. Von 
einem wirklichen Menschen zwar, der einen Wanst wie Falstaff oder eine 
Nase wie Bardolph hat, kann man sagen: das ist eine Karikatur von 
einem Menschen; das ist eine Karikatur von Nase. Allein groteske Felsen- 
formen wird man kaum Karikaturen von Felsen nennen. Es ist daher 
besser, die Karıkatur außerdem noch an das Merkmal der Absicht des 
Übertreibens zu knüpfen. Dann ist die Karikatur auf das Gebiet der 
Kunst beschränkt. Jedes groteske Kunsterzeugnis ist dann Karikatur, das 
harmlose geradeso wie das satirische. Harmlose Karikaturen zeigen 
durchschnittlich die Fliegenden Blätter, satirische Kladderadatsch und 
Simplicissimus. Die Karikatur ist um so gelungener, je deutlicher, schla- 
gender wir aus der übertriebenen Verzerrung die gewöhnliche Gestalt 
herauszuholen vermögen. Der Typus eines Handelsjuden, eines Korps- 
studenten ist dann treffend karikiert, wenn uns die verzerrten Formen 
dazu zwingen, sie auf die normale Gestalt derart innig zu beziehen, daß 
uns diese aus jenen gleichsam anblickt. 


vI 
DAS DROLLIGE UND DAS POSSIERLICHE 


II. Unter einem völlig anderen Gesichtspunkt gliedert sich aus dem Be- 
reiche des Derbkomischen das Drollige heraus. 

Ich nehme, um zu diesem Begriff hinzuführen, den Ausgangspunkt von 
der zierlichen Anmut (S. 232 ff.). Doch wollen wir uns auf diesem Bo- 
den nicht festsetzen, wir wollen das Zierliche uns nicht in seiner Voll- 


1 Köstuin verbindet mit dem Wort „grotesk‘ einen völlig anderen Sinn. Er versteht dar- 
unter „dasjenige Phantastische, das zugleich auf das behaglich Gefällige und Heitere aus- 
geht” (Ästhetik, S. 165). Offenbar war dabei für Köstlin der geschichtliche Ursprung des 
Wortes — man denke an Raffaels Grottesken — maßgebend. 
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endung denken; sondern wir nehmen an: nur ein gewisser Anlauf zum 
Zierlichen, ein gewisser Schein des Zierlichen mache sich bemerkbar. 
Es sieht so aus, als ob die Absicht bestünde, etwas von jener „schönen 
Scele“, von jener seelenvollen Natürlichkeit, die zu aller Anmut gehört, 
zum Ausdruck zu bringen. Allein es ist eben nur Schein von Zierlichkeit 
vorhanden; das Zierliche schlägt, indem es da zu sein scheint, vielmehr 
ins Plumpe, Grobe, in saftige, derbe, ungenierte Natur um. Die Gestalt, 
die Gebärden, die Reden scheinen auf Feinheit, Artigkeit, Zierlichkeit 
angelegt; allein in Wahrheit ist es täppisch sich ergehende, behaglich 
und saftig sich ausladende Natur, was wir vor uns haben. Die liebe un- 
gezogene Natur guckt treuherzig durch. Dieses Umschlagen des Zierlich- 
scheinens ins Derbkomische nenne ich das Drollige. | 
Auch hier wieder kommt es nicht darauf an, ob Jemand das Wort ‚‚drol- 
lig“ gerade für diese Ausgestaltung des Derbkomischen verwendet; das 
ist Nebensache. Wichtig ist allein dies, daß die von mir gekennzeichnete 
Verbindung von Zierlichkeit und herausplatzender Natur als ein von 
charakteristischer Gefühlswirkung begleiteter Typus des Derbkomischen 
anerkannt wird. 

In der Welt des Lustspiels und der Posse ist das Drollige weit verbreitet. 
Wie oft haben uns nicht Stubenmädchen, Bauerndirnen auf der Bühne 
durch ihr drolliges Wesen, ihr drolliges Fragen und Antworten, ihre 
drollige Schüchternheit und Dreistigkeit unterhalten! Überhaupt pflegt 
gesunde Naivetät von Dichtern und Schauspielern gern in der Weise des 
Drolligen ausgestaltet zu werden. Papageno und Papagena bei Mozart 
sind drollige Gestalten. Auch im wirklichen Leben zeigen an Natur- 
menschen Gebärden und Reden oft die Weise des Drolligen. Wenn sie 
vergnügt sind, tanzen, springen, ihre Verliebtheit äußern, so geschieht 
dies gern in diesem Typus. Sodann ist die Kinder- und Tierwelt ein 
Tummelplatz für das Drollige. Nicht nur spielende Kinder, sondern 
auch spielende Katzen und junge Hunde ergötzen uns durch ihre drol- 
ligen Bewegungen. Der Bär hat in seinen Bewegungen etwas Drolliges. 
Es gibt aber auch eine altväterische, umständliche Drolligkeit. Hier ist 
das Zierliche eben ın der Weise des Altmodischen, Bedachtsamen, viel- 
leicht Schnörkelhaften vorhanden. Zur Drolligkeit gehört dabei natür- 
lich, daß sich hinter dem Altväterischen starke, derbe Natur entlade. Der 
alte Capulet bei Shakespeare hat etwas von solcher Komik. 

V.S.A.n. 28 
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Aus der bildenden Kunst liefern besonders sittenbildliche Darstellungen 
in reichem Maße Beispiele für das Drollige. Wenn ich etwa Blätter von 
Knaus durchsehe, so treffe ich auf mancherlei Drolliges: „Wie die Alten 
sungen, so zwitschern die Jungen‘, „Klein Mütterchen‘“, „In tausend 
Ängsten“ — dies sind beispielsweise drei Kinderbilder, die teils durch 
das objektiv Dargestellte, teils mehr durch die Art der künstlerischen 
Behandlung den Charakter des Drolligen zeigen. Die Fliegenden Blätter 
bringen oft drollige Komik. Auch die Musik ist reich daran. Man findet 
drolligen Humor oft bei Haydn, aber auch in manchen Symphonien 
Beethovens, beispielsweise in der achten. 

12. Verwandt mit dem Drolligen ist das Possierliche.! Ich gehe jetzt 
nicht vom Zierlichen, sondern vom Würdevollen aus. Auch hier wird 
dieser Ausgangspunkt nicht darum gewählt, um ihn zu voller Ausbildung 
kommen zu lassen; sondern es handelt sich nur um einen Anlauf zum 
Würdigen, um einen Anspruch auf würdiges Aussehen, um Würde ım 
Sinne des Als-Ob. Mit anderen Worten: es handelt sich um einen Schein 
von Würde, der aufgelöst wird. Diese Auflösung geschieht einmal schon 
dadurch, daß der Anspruch auf würdige Haltung von einem Kleinen, 
Gewöhnlichen erhoben wird, das mit Erhabenheit nichts zu schaffen hat. 
Wie im Drolligen, so kommen auch hier Kinder, Bauerndirnen, Natur- 
burschen, überhaupt gewöhnliche, nicht schwerzunehmende Leute in Be- 
tracht. Es mangelt also der Würde an innerem Gehalt, sie ist bloß äußer- 
lich da, die entsprechende innere Kraftentfaltung fehlt. Das Würdevolle 
ist zum bloß Gravitätischen herabgesunken. 

Allein das ist noch nicht die Auflösung, auf die eshier ankommt. Damit 
wäre noch nichts Derbkomisches entstanden. Die derbkomische Auf- 
lösung kommt erst dadurch zu Wege, daß der Würdeanspruch, das gra- 
‚ vitätische Aussehen überall durch die unverfeinerte, unfeierliche, grob- 
gesunde Natur widerlegt wird. Hier wie im Drolligen wird ein Anspruch 
auf ein Verfeinern der Natur durch die saftig, breit und ungeniert her- 
vorplatzende Natur ad absurdum geführt. Nur ist es dort der Anspruch 
auf Zierlichkeit, hier der Anspruch auf Würde, was so in sich zergeht. 
Dem Drolligen reiht sich so das Possierliche als ein verwandter Typus 


an. Der possierliche Mensch gibt sich den Schein des Gravitätischen, 
1 Zeısıng gebraucht die Wörter „drollig‘‘ und „possierlich‘ als gleichbedeutend (Ästhetische 
Forschungen, S. 299). Ich glaube: es widerspricht nicht dem ‚Sprachgefühl, jedem der beiden 
Wörter einen besonderen Gefühlstypus in der oben bezeichneten Weise zuzuweisen. 
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allein die gute grobe Natur läßt sich nicht unterdrücken, sie gefällt sich 
in Sprüngen und Mätzchen, sie fügt sich nicht in Regel und Anstand, 
sondern sprudelt überall regellos, wunderlich, launig hervor. Das Pos- 
sierliche ist der komische Umschlag des Gravitätischen in grobe Natur. 
Der Wachtmeister Paul Werner in Minna von Barnhelm hat etwas Pos- 
sierliches in diesem Sinne an sich; ebenso der Wachtmeister in Wallen- 
steins Lager. Ich will nicht etwa sagen, daß beide Gestalten ganz im 
Possierlichen aufgehen; aber die derbkomische Auflösung des Gravi- 
tätischen gehört wesentlich zu ihrer Erscheinung. Beide Gestalten wach- 
sen durch den bedeutenden Gehalt, den sie in sich haben, zugleich weit 
über das Possierliche hinaus. Das Auftreten des Wirts in Minna von 
Barnhelm hat zuweilen etwas Possierliches: so in dem zweiten Auftritt 
des zweiten Aktes, wo der Wirt Minna und Franziska mit der Miene um- 
ständlicher Höflichkeit auszuspionieren unternimmt. Das Schuftige seines 
Wesens kommt dabei noch nicht ausdrücklich zutage; sonst würde der 
Eindruck des Possierlichen verhindert werden. Vielmehr nimmt man die 
hinter der höflichen Maske hervorguckende Neugier zunächst gutmütig 
als Äußerung des Natürlichen und Allzunatürlichen im Menschen auf. 
In dem Karnevalsfest, das Goethe ım zweiten Teil des Faust darstellt, 
kommen allerhand Gestalten und Strophen vor, die teils mehr unter das 
Possierliche, teils mehr unter das Drollige fallen. Ich meine etwa die 
Strophen der Holzhauer, Pulcinelle, Parasiten und des Trunkenen. 


vu 
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13. Indem ich mich zur gesonderten Betrachtung des Komischen der 
feinen Art wende, finde ich es besonders nötig, eine das Feinkomische 
auszeichnende Eigenschaft, die ich als rückläufige Bewegung be- 
zeichnen möchte, ins Licht zu setzen. Diese rückläufige Bewegung hängt 
mit dem unter Nummer 4 auseinandergesetzten Wesen des Feinkomi- 
schen aufs engste zusammen. Erst durch diese rückläufige, aber in der 
Ästhetik bisher übersehene Bewegung erhält das Feinkomische in vollem 
Maße sein besonderes Gesicht. 

In der feinen Komik wird der Wertanspruch nicht geradezu verneint, 


sondern nur in Frage gestellt, nur skeptisch umspielt. Damit ist unmit- 
28% 
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telbar gegeben, daß sich in der fraglich machenden Haltung unseres Ge- 
mütes zugleich wieder etwas von Bejahung des Wertanspruchs regt. Es 
ist nur ein Anlauf zum Nichternstnehmen vorhanden; damit ist gegeben, 
daß hierin zugleich auch wieder ein Anlauf zum Ernstnehmen liegt. 
Wäre das Nichternstnehmen gänzlicher und gründlicher Art, so wäre 
damit der Ernstanspruch ganz und geradezu getilgt. Eine rückläufige 
Bewegung ist ausgeschlossen. Hier dagegen, wo nur ein flüchtiger Schein 
von Nichternstnehmen auf die positive Seite geworfen wird, läßt sich 
natürlicherweise unmittelbar in dem Nichternstnehmen auch wieder ein 
Versuch zum Ernstnehmen spüren. 

Mehr gegenständlich ausgedrückt, wird gesagt werden dürfen: wie das 
Positive sein Negatives durchschimmern läßt, so läßt auch umgekehrt 
das Negative wieder das Positive hervorblicken. Der Wertanspruch läßt 
fühlen: es ist nicht Alles so erhaben, so rein, so geistig, so keusch, so ge- 
diegen, wie es scheinen möchte; vielmehr verbirgt sich manche Gebrech- 
lichkeit, manche grobe Irdischkeit, manche Trivialität dahinter; aber zu- 
gleich spielt nun doch wieder das Schwächliche und Gebrechliche, das 
Grobe und Gewöhnliche ins Gute und Tüchtige hinüber. Durch den 
Ernst schimmert Nichternst; der Nichternst wieder enthält in sich doch 
etwas von Ernst. Das Ernste lockert sich durch allerhand leichte, spie- 
lende, spottende Töne, aber aus diesen Tönen klingt doch auch wieder 
Ernst hervor. Auf Gutes und Gediegenes fällt der Schein des Allzu- 
menschlichen, menschlicher Torheit, Selbsttäuschung, Verdrehtheit, Eitel- 
keit, sinnlicher Begierde, aber hinter diesem Allzumenschlichen verrät 
sich doch wieder ein tüchtiger Sinn, ein goldenes Herz. 

So kennzeichnet sich also die feine Komik durch ein Hin- und Herspielen, 
durch ein Hin- und Zurückgeworfenwerden von Lichtern und Reflexen, 
durch ein halbes Sıchauflösen und halbes Sıchwiederherstellen, durch 
ein Auflockern und Wiederfestwerdenwollen. In der derben Komik voll- 
zieht sich die Auflösung, und damit gut. Der Wertanspruch ist in Nichts 
zerplatzt; damit ist der Vorgang zu Ende. Hier dagegen läuft die Bewe- 
gung wieder zurück ; eine Rückwandlung tritt ein. Doch ist diese Rück- 
wandlung ebensowenig Wiederherstellung, wie die erste Wandlung gänz- 
liche Auflösung war; sondern auch die Rückbewegung hat, wie die ur- 
sprüngliche Bewegung, den Charakter des Halben, des Spielenden, des 
Vielleicht. 
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Auch ist zu beachten, daß beide Bewegungen nicht gleich an Wichtigkeit 
sind. Die Kraft des Komischen liegt in der Wendung von Ernst zum 
Nichternst, in der Auflockerung, in der skeptischen Haltung. Dies ist das 
Entscheidende. Die Rückbewegung ist nur Mitgesetztes, nur Folgeerschei- 
nung, nur die durch den entscheidenden Schritt lebendig gewordene 
Gegenbewegung. Die feine Komik erhält dadurch ihr eigentümliches 
Gepräge; aber der Springquell des Komischen liegt in jener auflösenden 
Bewegung. 

Gottfried Keller kann in der Art, wie er die Gestalten seiner Dichtungen 
behandelt, häufig als Beispiel dienen. Eine der an feiner Komik ergiebig- 
sten Erzählungen ist der Landvogt von Greifensee. Schon der Einfall 
des Landvogles, seine ehemaligen fünf Geliebten auf sein Schloß zusam- 
menzuladen, zeigt einen freien, überlegenen Sinn, der die Menschen und 
Dinge halb scherzhaft, halb ernsthaft nimmt. Und wie er seine alte, 
brummige Haushälterin für den Spaß günstig stimmt, wie er die fünf 
Geliebten feierlich-zierlich empfängt, und wie schalkhaft er sie foppt 
und „hereinfallen“ läßt: dies Alles ist so dargestellt, daß wir uns mit dem 
Landvogt darin Eins fühlen, die Menschen und Dinge, mit denen er 
seinen Spaß hat, mit einer aus Ernst in Scherz und aus Scherz in Ernst 
hinüberspielenden Stimmung zu nehmen. Aber auch der Landvogt selbst 
ist vom Dichter so behandelt, daß das Tüchtige und Prächtige in ihm 
durch allerhand Torheiten in Frage gestellt erscheint, aber immer doch 
wieder durch alle diese Auflockerungen der gute Kern hindurchschlägt. 
Noch ergiebiger an Beispielen ist Dickens. Wenn wir ihn über seinen 
Gestalten lächelnd schweben zu sehen glauben, so ist dies nur die Wir- 
kung davon, daß wir fühlen, wie gemäß seiner Darstellung die Gestal- 
ten mit halb auflösendem Nichternst und zugleich mit halb wiederher- 
stellendem Ernst genommen sein wollen. Wer sich aus David Copperfield 
an die stramme wunderliche Tante Betsey oder an die treue Scele Peg- 
gotty oder an den unvergeßlichen Micawber erinnert, weiß, was ıch 
meine. Aber auch der Ton, den Frenssen anschlägt, gehört zuweilen 
hierher: halb behandelt er seine Gestalten mit ernsthaftem Sinnen, halb 
mit spielender Phantasie und läßt sie uns dadurch in dem hin- und her- 
blitzenden Lichte der feinen Komik erscheinen. 

Ein Meisterstück geistreich spielender Behandlung gibt Horaz in der 
fünften Satire des ersten Buches, wo er seine Reise nach Brundisium 
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schildert. Eine Reihe alltäglicher, an sich uninteressanter Begebenheiten 
zieht an uns vorüber. Der Dichter aber weiß sie so hinzuzeichnen, daß 
das launige, neckende, zu leichtem Genießen einladende Leben dahinter- 
steht. Oder noch ein ganz anderes Beispiel: in den Makamen des Hariri 
ist Abu Seid, der Bettlerkönig, so geschildert, daß auf seine Weisheit ein 
Schein von Torheit fällt und aus der Torheit doch wieder Weisheit her- 
vorguckt. 

Aus der bildenden Kunst kann ein solcher Meister wie Ter Borch heran- 
gezogen werden. Mag man das bekannte mit der Unterschrift ‚Väter- 
liche Ermahnung‘“ versehene Bild der Berliner Galerie im Sinne dieser 
Unterschrift deuten oder in ihm lieber die Darstellung eines Versuches, 
zu einem galanten Abenteuer zu überreden, sehen: in jedem Fall liegt 
ein feiner komischer Hauch über der Gebärde des bedächtig und ein- 
dringlich darlegenden Offiziers, der wie verlegen in ihr Glas blicken- 
den älteren Dame und der Haltung des abgewendet dastehenden jungen 
Mädchens. Oder man erinnere sich an Ter Borchs Lautenspielerin in 
der Dresdener Galerie: der junge Kavalier wirft der Lautenspielerin, 
die ihm gegenübersitzt, einen Blick zu, der ein zärtliches Geständnis 
einschließt, und die Lautenspielerin antwortet mit einem Blick, als wollte 
sie fragen, ob sie ihm auch glauben dürfe, wie sie wohl gerne möchte. 
Auch dieses intime Hin und Her ist mit feiner Komik behandelt: das 
nicht gar ernst zu Nehmende solcher Liebessüßigkeiten blickt durch. 
Besonders reich an feiner Komik sind die Rokokomaler. Bei Watteau, 
Lancret, Pater liegt über dem galanten Getändel der naturlos-verbildeten 
vornehmen Gesellschaft ein Hauch feiner Komik gebreitet. Hinter der 
verliebten, zierlichen Schäferlichkeit und Ritterlichkeit guckt schalkhaft 
das Künstliche und Unechte, das Flüchtige und Eitle solchen Treibens 
hervor. Aber auch der gütige, rührende, treue Humor, den Ludwig Rich- 
ter über viele seiner Bilder zu breiten weiß, gehört hierher. Der gegen- 
wärtigen Malerei ist, wie so vieles Wertvolle, auch die feine Komik der 
Auffassung und Behandlung fast abhanden gekommen. 


vn 
GLIEDERUNG DER FEINEN KOMIK 


14. Soll die feine Komik gegliedert werden, so wäre es unzweckmäßig, 
wenn ich hier Gesichtspunkte, die sich aus der Natur der subjektiven 
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Komik herleiten, anwenden, also etwa eine feine Komik des Humors 
und der scherzenden Laune unterscheiden wollte. Von Humor, Laune, 
kurz von der Gliederung der subjektiven Komik wird weiterhin die Rede 
sein. Und da ergibt es sich von selbst, daß sich die verschiedenen Arten 
der subjektiven Komik sowohl mit dem Derbkomischen wie mit dem 
Feinkomischen verbinden können. Es wäre also unzweckmäßig, hier im 
voraus davon zu handeln. Also nur auf solche Arten des Feinkomischen 
will ich hier hinweisen, die nicht aus Kreuzung mit weiterhin zu be- 
handelnden Einteilungen des Komischen hervorgehen. Zunächst muß ich 
auf die Psychologie des Feinkomischen noch etwas näher eingehen. 
Mit dem beschriebenen Charakter des Feinkomischen ist unmittelbar ge- 
geben, daß das Spannungs- wie das Erleichterungsgefühl hier nicht jenen 
hohen Grad erreichen wie im Derbkomischen. Der Wertanspruch fordert 
hier keineswegs zu gründlicher Verneinung heraus. So kann auch das 
Spannungsgefühl hier nicht in einem Losgehenwollen bis zur äußersten 
Grenze bestehen, sondern das Spannungsgefühl ist hier nur als ein ge- 
lindes Anlaufnehmen, nur als ein mäßiges Sichgesteigertfühlen vorhan- 
den. Und ebenso hat das Erleichterungsgefühl hier nicht die Gestalt eines 
vollkommenen Abschnappens der Spannung, einer restlosen Entlastung 
und Befreiung; sondern auch das Erleichterungsgefühl hat hier einen 
mäßigeren Charakter. Wir fühlen uns in gewissem Grade erleichtert. 
Spannungs- und Erleichterungsgefühl stehen hier nicht in schroffem 
Kontrast wie im Derbkomischen; jenes schlägt nicht mit einem Knall 
in dieses um, sondern es besteht ein gelindes Sichauflösen und Übergehen 
zwischen beiden Gefühlen. Hiermit nun eben hängt ein Einteilungsgrund 
für die feine Komik zusammen. 

Der entschiedene, man könnte sagen: absolute Charakter des Erleich- 
terungsgefühles im Derbkomischen bringt es mit sich, daß sich mit 
diesem Gefühle andersartige Gefühle nicht leicht vereinigen können. Es 
entstünde dann die Gefahr, daß der Eindruck des Komischen gestört, 
ja aufgehoben würde. Wenn wir mit der komischen Person, deren An- 
spruch sich in Nichts auflöst, Mitleid empfinden, uns über sie ärgern, 
über sie in Unwillen geraten, so wird der komische Eindruck abge- 
schwächt oder geradezu getilgt. Ganz anders liegt die Sache in der feinen 
Komik. Mit dem gelinden Übergehen von Spannung in Erleichterung und 
dem damit verbundenen Hinüberspielen dieser in jene können sich an- 
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dere Gefühle sehr wohl verbinden, ohne daß der Eindruck der feinen 
Komik gestört würde. Vielmehr dienen diese andersartigen Gefühle da- 
zu, dem Eindruck der feinen Komik Schattierung zu geben, mannig- 
faltiges Leben in ihn zu bringen. Die feine Komik läßt sich daher unter 
dem Gesichtspunkt der sich mit ıhr verbindenden Gefühle einteilen. 
Doch will ich nur auf einige der sich unter diesem Gesichtspunkte be- 
sonders hervorhebenden Arten der feinen Komik kurz hinweisen. 

Das Hinüberspielen von Spannung in Erleichterung geschieht entweder 
so, daß es zu reiner Froheit stimmt, oder so, daß wir über die Auf- 
lockerung des Wertes, um den es sich handelt, Wehmut empfinden. Die 
feine Komik ist entweder von froher oder von wehmütiger Art. Ich 
gebrauche den Ausdruck „Wehmut“ (S. 302 f.); denn nur zu sanfter 
Trauer, nur zu gelinder Trübheit kann es kommen. Sobald sich eine hef- 
tige Beunruhigung und Verdüsterung des Gemütes einstellt, ist es mit 
der feinen Komik und mit der Komik überhaupt vorbei. Eine sanfte 
Trauer dagegen ist mit der feinen Komik sehr wohl verträglich. Wenn 
wir beispielsweise sehen, wie die Süßigkeit der Liebe in Torheit hinüber- 
spielt, so macht uns dies auf der einen Seite Vergnügen, denn wir füh- 
len, daß jene positive Seite etwas von Getue und Selbstgefälligkeit an 
sich hat und daher ihre Auflösung in der Ordnung ist. Auf der andern 
Seite aber sagen wir uns vielleicht: jene Süßigkeiten sind doch lieb und 
schön, es ist doch schade um sie; und wir werden von sanfter Trauer er- 
grilfen. 

Die feine Komik der wehmütigen Art ist von überaus großer Verbrei- 
tung. Man findet sie oft in Heines Gedichten. Ich meine nicht solche, in 
denen zum Schluß ein greller Witz die sentimentale Stimmung vernich- 
tet; dies gehört in die derbe Komik. Auch die von wildem Humor er- 
füllten Gedichte habe ich natürlich nicht im Auge. Sondern solche unter 
seinen Gedichten schweben mir vor, wo irgendein Bedeutsames in der 
Weise der feinen Komik aufgelockert wird. Das bekannte Gedicht: ‚Mein 
Kind, wir waren Kinder, Zwei Kinder, klein und froh‘ kann als Beispiel 
dienen. Auf die kindisch-altklugen, trivial-poetischen, töricht-heimeligen 
Spiele der Kindheit wirft der Dichter ein wehmütig auflösendes Licht. 
Oder es sei an den schwermütigen Humoristen Jaques in Shakespeares 
Wie es euch gefällt erinnert. In den bekannten Versen, in denen er die 
Welt als eine Bühne, die verschiedenen Lebensalter als Bühnenrollen 
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schildert, blickt hinter all den Gestalten, die der Dichter als Vertreter 
der verschiedenen Lebensalter vorführt, das Kläglich-Komödiantenhafte 
hervor. Ganz anders dagegen verhält es sich etwa mit der feinen Komik 
in Scribes Ein Glas Wasser. Der Scheinernst der Politik wird hier ins 
Kleine und Zufällige hinübergespielt; hinter den großen Staatsaktionen 
gucken gewöhnliche Liebeleien und Liebesintrigen hervor. Diese Auf- 
lösung betrachten wir hier mit reinem Frohsinn, mit vergnügt bejahen- 
der Stimmung. 

Aus der feinen Komik der frohen Art hebt sich ganz besonders die mun- 
tere, rüstige, tapfere Komik hervor. Sie ist dort vorhanden, wo etwa die 
zweifelnde Beleuchtung geschraubter Wertansprüche, die Bloßlegung von 
Fadenscheinigkeiten, die Anspielung auf Schwächlichkeiten sich als Rei- 
nigung und Befreiung geltend macht. Wir fühlen uns von Dunst und 
Trug befreit. Die Luft erscheint gereinigt. Wir atmen kräftiger. Solch 
muntere Komik feiner Art finden wir oft bei Shakespeare. Portia, Viola, 
Rosalinde behandeln die Dinge und Menschen, mit denen sie überlegen 
spielen, mit solch munterem Sinn und veranlassen dadurch auch den 
Zuhörer, all den auflösenden Einfällen, die sie hervorsprühen, mit mun- 
terem Frohsinn zu folgen. Diese Gestalten bei Shakespeare ragen frei- 
lich zugleich in das Reich des Humors hinauf. Doch dies bleibt hier 
noch beiseite liegen. So ist es auch bei dem Küchenjungen Leon in 
Grillparzers Weh dem der lügt. Er hat Humor von Gehalt und Reife. 
Hier erwähne ich ihn nur wegen des hellen, geraden, tapferen Sinnes, 
mit dem er an gewissen Wertansprüchen eine komisch-ärgerliche Auf- 
lockerung vornimmt; so beispielsweise im ersten Akte, als er an dem 
von ihm hochverehrten Bischof Knauserei bemerkt zu haben glaubt. 
15. Die wehmütige Komik spitzt sich häufig zur rührenden Komik zu. 
Die Verbindung des Komischen und Rührenden ist eine überaus ver- 
breitete Erscheinung. Und zwar liegt hier eine Verbindung vor, die eben- 
so sehr die derbe Komik betrifft. Auch der Umschlag des Derbkomi- 
schen in sein Nichts kann rührend wirken. 

Sobald die Ursache der sei es derb-, sei es feinkomischen Auflösung 
darin liegt, daß das stille Walten der lieben guten Natur Blößen, Un- 
gehörigkeiten, Widersinn mit sich führt, nimmt die komische Auflösung 
eine rührende Färbung an. Man stelle sich etwa Menschen vor, welche 


Zeit ihres Lebens große Kinder bleiben; bei all ihrer Tiefe und Reife 
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behalten sie etwas von der harmlosen, weltlosen Gläubigkeit des Kindes. 
Geraten nun solche große Kinder einmal in eine Lage, wo ihnen ihre 
blinde Gutmütigkeit oder ihre harmlose Unüberlegtheit einen törichten 
Streich spielt, sie eine Dummheit begehen läßt oder sie in eine verblüf- 
fende Verlegenheit bringt, so verbindet sich die derbe Komik eines sol- 
chen Umschlags mit Rührung. Der Dichter kann aber auch in die 
Darstellung des Tuns und Treibens eines solchen großen Kindes nur 
leise auflösende Bezweifelungen einfließen lassen, das Törichte und Ver- 
kehrte nur in halben Andeutungen, nur in schonenden Zügen zum Aus- 
druck bringen. Dann liegt feine Komik von rührender Art vor. Doch 
knüpft sich rührende Komik nicht nur an solche große Kinder; sondern 
überall, wo Unschuld, Treuherzigkeit, Allzumenschliches harmloser Art 
komisch aufgelöst wird, tritt Rührung zum komischen Eindruck hinzu. 
So ist zum Beispiel auch das umständlich, launisch, hilflos, kindisch 
gewordene Alter ein ergiebiger Boden für rührende Komik. Das Zurück- 
gehen des Alters zur Harmlosigkeit und Kindlichkeit der Natur wirkt 
rührend, zugleich aber wird dadurch komische Behandlung herausgefor- 
dert. Rührend-komische Alte sind daher eine besonders häufige Erschei- 
nung auf der Bühne. 

Wie weit die rührende Komik verbreitet ist, zeigt das sogenannte Volks- 
stück. Freilich handelt es sich dabei zum großen Teil um unechte, ja 
hier und da widerliche Rührung. Man erinnere sich etwa nur an die 
Stücke, die von den Schlierseern und ähnlichen Truppen aufgeführt 
werden. Besonders gern werden in Volksstücken das Hervorblicken der 
Liebe, das Nichtzeigenwollen der Verliebtheit, die sich doch verrät, die 
Anläufe zum Geständnis der Liebe, die Liebeserklärung selbst undÄhn- 
liches in wohlfeil rührend-komischer Weise geschildert. Doch gilt dies 
auch von jenen possenartig durchsetzten Lustspielen, wie sie in Deutsch- 
land ehedem die Bühne beherrscht haben und auch heute noch reich- 
lich genug vorkommen. Bei Benedix, L’Arronge und vielen Anderen ist 
derartige rührende Komik in Fülle zu finden. Doch will ich nicht ge- 
leugnet haben, daß bei diesen Dichtern auch rührende Komik echter 
Art angetroffen .wird. 

Ein unerschöpflicher Meister im Rührend-Komischen der tiefsten und 
ergreifendsten Art ist Jean Paul. Ich erinnere an die Wuzischen Ehe- 
leute, an Quintus Fixlein und seine Thienette, an das Pfarrhaus zu 
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St. Lüne im Hesperus, an das Haus der Pflegeeltern Albanos im Titan, 
vor allem aber an Walt in den Flegeljahren. Jean Paul schwebt über 
dem Allzukleinen und Allzukrausen, über den närrischen Absonderlich- 
keiten und törichten Wunderlichkeiten dieser unschuldsvollen Menschen 
mit einem Lächeln, dem sich eine von Liebe wahrhaft überquellende 
Rührung zugesellt. Auch Hippel kann hier erwähnt werden. Das Bild, 
das er in den Lebensläufen von seiner Mutter entwirft, trägt in vielen 
Zügen die Färbung des Rührend-Komischen. Ebenso ist Wilhelm Raabe 
reich an Rührend-Komischem. Kleinstädtische Verhältnisse, seltsame 
Käuze und Philister werden von ihm — man denke an die Chronik der 
Sperlingsgasse oder an die Schilderung des Elternheimes des Johannes 
Unwirrsch im Hungerpastor — auf der einen Seite mit allerhand krausen 
Schnörkeln und Ranken umgeben, mit Verbogenheiten und Kümmerlich- 
keiten ausgestattet, zugleich aber als so'harmlos gesund, gut und treu 
geschildert, daß die komische Beleuchtung zugleich rührend wirkt. 


IX 
DAS ENDE DES DERBKOMISCHEN VERLAUFES 


ı6. Derbe und feine Komik treten hinsichtlich des Endes, in das der 
komische Vorgang ausläuft, weit auseinander. Das Derbkomische hat, 
so sahen wir, sein Wesentliches in dem plötzlichen, schroffen Umschla- 
gen des gesteigerten Spannungsgefühls in das Gefühl absoluter Erleich- 
terung. Doch damit ist, vorausgesetzt daß unser Bewußtsein nach äuße- 
ren wie inneren Bedingungen Muße und Bewegungsfreiheit hat, der sub- 
jektive Vorgang noch nicht zu Ende; sondern wir kommen sofort ein 
oder mehrere Male auf den derbkomischen Eindruck zurück, geben uns 
ihm wiederholt in rascher Aufeinanderfolge hin. So wiederholt sich dem- 
entsprechend auch jenes Umschlagen von Spannung in Erleichterung: 
es bleibt nicht bei der Erleichterung, sondern diese wird durch ein neues 
Spannungsgefühl abgelöst, das wiederum sofort in Erleichterung über- 
geht, worauf von neuem Spannung eintreten kann und so fort. Schon 
Kant hat diesen: Vorgang in hübscher Weise geschildert.! Doch findet 
dieses Wiederholen bald seine Grenze: Spannung wie Erleichterung ver- 
lieren mit jeder Wiederholung etwas an Kraft und dementsprechend an 


1 Kat, Kritik der Urteilskraft, $53 (Reclam S. 207). 
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Lust, und so tritt bald ein Versiegen des Vorganges ein. Dieses Abneh- 
men an Lebendigkeit und Lust hat schon darum nichts Auffallendes, 
weil Wiederholung, Gewöhnung, Abnützung, wie wir alle wissen, eng 
miteinander verbunden sind. Dazu kommt aber als besondere Ursache 
noch der schwerwiegende Umstand, daß das Vorherwissen von dem be- 
stimmten Wertanspruch und seinem Zerplatzen gerade bei der komi- 
schen Auflösung in hohem Grade abschwächend wirken muß. 

Doch darf man diesen Verlauf nicht als notwendig zum Derbkomischen 
gehörig ansehen. Es kommt, wie ich mich vorhin ausdrückte, darauf an, 
ob das Bewußtsein des Betrachters für ein derartig wiederholendes Ver- 
halten Muße und Bewegungsfreiheit hat. Wenn ich eine Karikatur be- 
trachte, wenn ich ein witziges Epigramm lese, wenn mir Jemand eine 
Anekdote erzählt, wenn sich vor meinen Augen ein komischer Vorfall 
abspielt, so kann ich durch nochmaliges Betrachten, nochmaliges Lesen 
oder durch reproduzierendes Vergegenwärtigen jenen mehrmaligen 
Wechsel von Spannung und Erleichterung eintreten lassen. Wenn mir 
dagegen von der Bühne aus Witze und komische Vorgänge dargeboten 
werden, so macht mir es der unaufhaltsame Fortgang der Bühnendar- 
stellung unmöglich, bei dem einzelnen Witz, bei dem einzelnen komi- 
schen Vorgang zu verweilen. Auch wenn ich eine komische Erzählung 
lese, kann ich auf den weiteren Verlauf so gespannt sein, daß ich die 
einzelnen Witze und komischen Vorgänge nur einmalig aufnehme und 
sofort weitergehe. Darum aber darf man nicht sagen, daß in den Fällen 
dieser zweiten Art die Komik nur unvollkommen gewirkt habe. Das Ko- 
mische ist auch in diesen Fällen verstanden, gewürdigt, genossen wor- 
den; nur hat man nicht einen so reichlichen Glücksertrag daraus ge- 
zogen, es subjektiv nicht so ausgekostet wie in den Fällen der ersten Art. 
Wenn jenes wiederholende Austönen zum Wesen des Komischen un- 
abtrennbar gehörte, so würde in den Fällen der zweiten Art eine Ab- 
schneidung des komischen Vorganges eintreten und Unlust müßte davon 
die Folge sein. Von irgendeiner Unlust aber ist doch wahrlich nichts zu 
spüren, wenn ich in einer Posse Witz auf Witz höre und doch beı 
keinem einzigen wiederholend stehen zu bleiben die Zeit habe. 

Wodurch kommt es nun zu einem solchen wiederholten Wechsel von 
Spannung und Lösung? Einmal hat man daran zu denken, daß wir das 
Bedürfnis haben, jeden Genuß zu verlängern. Wie ich mich in einen 


IX. DAS ENDE DES DERBKOMISCHEN VERLAUFES 445 


anmutigen oder erhabenen Anblick einige Zeit vertiefe und es bei einem 
einmaligen raschen Hinsehen nicht bewenden lasse, so möchte ich auch 
den Genuß des Derbkomischen nicht bloß einen kurzen Augenblick 
haben. Nun bedeutet aber Verlängerung des Genießens, der Natur der 
Sache nach, im Falle des Derbkomischen ein mehrmaliges Wiederauf- 
nehmen des mit kurzem Abschnappen endigenden Vorganges. Sodann 
aber ist zu erwägen, daß der schroffe Umschlag von Spannung in Er- 
leichterung eine heftige seelische Bewegung ist, und daß eine solche 
Bewegung naturgemäß, wenn nur die sonstigen Bedingungen günstig 
liegen, die Neigung in sich trägt, sich eine Zeitlang fortzusetzen, sich 
auszuleben. Dieses Sichfortsetzen kann nun bei der ruckartigen, ab- 
schnappenden Natur der heftigen Bewegung im Derbkomischen nur in 
einer ruckartigen, sich immer wieder stoßweise neu aufnehmenden Auf- 
und Abbewegung bestehen. Im Derbkomischen findet gleichsam ein 
plötzliches Sichergießen seelischer Kraft ins Leere statt. Dies ist eine 
Bewegung, die uns innerlich einen Ruck gibt. So schließt sich natur- 
gemäß eine immer schwächer werdende Wiederholung dieses stoßarti- 
gen Vorganges, eine Art inneren Gerüttelt- und Geschütteltwerdens an. 
Lipps hat diesen Schlußvorgang im komischen Verlaufe mit tiefgehen- 
der Psychologie zu begründen unternommen.! Der äußere Vorgang des 
sich entladenden und langsam beruhigenden Lachens sieht wie ein sym- 
bolischer Ausdruck des inneren Vorganges aus. 

Gänzlich anders endigt der subjektive Vorgang in der feinen Komik. Hier 
kommt es zu Nichts, was jenem raschen Wechsel zwischen Spannungs- 
und Erleichterungsvorgang ähnlich sähe. Spannung und Lösung sind 
hier einander angenähert, jene fließt mehr allmählich in diese über. Das 
längere Verweilen bei dem Eindruck der feinen Komik hat kein psycho- 
logisch charakteristisches Gepräge. 


1 Lıers, Komik und Humor, S. ıha2ff. 
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DIE ARTEN DES KOMISCHEN: VOR ALLEM OBJEKTIVE 
UND SUBJEKTIVE, FREIE UND UNFREIE KOMIK 


I 
DAS OBJEKTIV-KOMISCHE DER UNFREIWILLIGEN 
UND FREIWILLIGEN ART 


I. Vom unfreiwillig Komischen, vom Komischen der Naivität, von sub- 
jektiver Komik, von Posse, Intrige, Witz, Humor war beiläufig schon 
oft die Rede. Nun ist es Zeit, alle diese und damit manche andere zu- 
sammenhängende Begriffe auf die richtigen Grundlagen zu stellen und 
so Ordnung in sie hineinzubringen. Zu diesem Zweck ist zunächst zwi- 
schen objektiver und subjektiver Komik zu unterscheiden. 

In dem einen Fall ist mit einem komischen Zustand oder Vorgang das 
Bewußtsein von dieser Komik derart verbunden, daß durch dieses Be- 
wußtsein die Art des Komischen verändert und eine neue Stufe des 
Komischen erzeugt wird. Zum komischen Gegenstand gehört hier also 
das Bewußtsein vom Komischen, und zwar derart, daß an der Art der 
diesem Gegenstand innewohnenden Komik das Bewußtsein vom Komi- 
schen wesentlich mitbeteiligt ist. Dies ist das Subjektiv-Komische. An- 
dere Male dagegen ist der komische Zustand oder Vorgang eben einfach 
vorhanden, ohne daß ein Bewußtsein von der Komik da wäre, das 
dic Komik des Gegenstandes in ihrer Art und Wesenheit bestimnite. 
Zum komischen Gegenstand gehört hier nicht ein die Art der Komik 
wesentlich mitbestimmendes Bewußtsein von der Komik. Hier ist ob- 
jektive Komik vorhanden. 

In diesem zweiten Fall kann nun die Sache verschieden liegen: ent- 


weder gehört zum komischen Gegenstand überhaupt kein Bewußtsein‘ 


vom Komischen. Der tölpische Bauer, der lallende Betrunkene, der ein 
Loch am Hinterteil der Hose offenbarende Tänzer weiß nichts von der 
Komik seiner Erscheinung. Das Bewußtsein von der eigenen Komik fehlt 
schlechtweg. Oder es ist ein Bewußtsein von der Komik wohl vorhanden, 
aber dieses Bewußtsein übt auf die Komik keinerlei Wirkung aus. Das 
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Bewußtsein von der Komik läuft neben der objektiven Komik gleich- 
gültig her. Jemand hat ein breites plattes Gesicht mit einer Kartoffel- 
nase oder einen kolossalen Bauch und dürre Beine; er weiß, daß er ko- 
misch wirkt; aber er steht dem ganz kühl gegenüber, er „macht sich 
nichts draus‘, auch wenn er den komischen Eindruck auf Andere merkt. 
In diesem Falle hat das Bewußtsein von der eigenen Komik nicht die 
mindeste Wirkung auf die Komik des Aussehens. Es liegt objektive Ko- 
mik vor. Und noch eine dritte Möglichkeit gibt es. Ich nehme an, daß 
es sich um einen Fall von subjektiver Komik handelt. Dabei kann nun 
aber der Betrachter von der Beteiligung des Bewußtseins am Komischen 
ausdrücklich absehen. Dann bleibt Objektiv-Komisches übrig. Hier ist 
also Objektiv-Komisches durch Absehen von seiner Verbindung mit der 
subjektiven Komik entstanden. Man darf auch sagen: es handelt sich 
hier um die objektiv-komische Seite an einem Subjektiv-Komischen. Je- 
mand, der eine komische Gestalt hat, steht, so nehme ıch an, mit heı- 
terer Überlegenheit über diesem seinem karikaturartigen Aussehen: 
er macht sich über seine krummen Beine, seinen Schmerbauch lustig, 
fängt in dem übertreibenden Spiegel des Humors seine Mißgestalt auf. 
Hier liegt sonach subjektive Komik vor. Zugleich aber hat diese sub- 
jektive Komik ihre objektiv-komische Seite. Denn abgesehen von allem 
Witz und Humor, worin sich dieser Mißgestaltete spiegelt, bietet er rein 
objektiv dem Betrachter einen komischen Eindruck dar. 

2. Ich fasse jetzt das Objektiv-Komische etwas näher ins Auge.! Es wäre 
unzweckmäßig, dieses Gebiet in der eben angedeuteten Weise in drei 
ästhetische Typen gliedern zu wollen. Denn so richtig diese Einteilung 
ist, so ergeben sich doch auf ihrer Grundlage keine bedeutsamen und 
charakteristischen ästhetischen Gestaltungen. Um zu einer ästhetisch be- 
deutsamen Gliederung zukommen, muß man das Objektiv-Komische der 
unfreiwilligen und das der freiwilligen Art unterscheiden. 
Objektiv-Komisches .der unfreiwilligen Art ist dort vorhanden, wo der 
komische Zustand oder Vorgang den Eindruck macht, daß an seiner Her- 
beiführung eine Absicht des komischen Gegenstandes nicht beteiligt ist. 
1 Nicht in der begrifflichen Bestimmung, wohl aber dem tatsächlichen Gebietsumfange nach 
stimmt das „objektiv Komische‘ bei Vıscher mat dem von mir so bezeichneten Gebiete so 
ziemlich überein. Nach Vischer gehört hierher die sinnliche, handgreifliche, instinktive, be- 


wußtlose Art der Komik. Unzweckmäßig erscheint es mir, das objektive Komische als Posse 


zu bezeichnen (Ästhetik $ 188). 
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Die Komik, die an einem Gegenstande hervortritt, weist den ästhetischen 
Betrachter durch nichts auf die Einfühlung einer dem Gegenstande inne- 
wohnenden Absicht hin, der das Komische ganz oder teilweise seinen Ur- 
sprung zu verdanken hätte. Es kommt, wie man sieht, auf Eindruck und 
Einfühlung an. An sich betrachtet, kann die Komik ganz wohl von der 
Person, an der sie zutage tritt, absichtlich herbeigeführt sein. Sobald 
aber diese absichtliche Herbeiführung nicht zu dem Eindruck des Ko- 
mischen gehört oder, anders ausgedrückt, nicht in den komischen Gegen- 
stand eingefühlt zu werden verlangt, ist sie für den Betrachter, solange 
er ästhetischer Betrachter ist, einfach nicht vorhanden. Der Schauspieler, 
der durch seine dummen Mienen und tölpelhaften Gebärden komisch 
wirkt, gibt sich diese äußere Erscheinung mit voller Absicht. Aber für 
den Zuschauer kommt diese Absicht schlechtweg nicht in Betracht. Der 
Zuschauer sieht den trottelhaften Wenzel in der Verkauften Braut nicht 
als den Schauspieler so und so an, der sich absichtlich komisch gebärdet, 
sondern er erblickt in den Mienen, Gebärden und Worten des Schau- 
spielers rein unfreiwillige Äußerungen des grunddummen Wenzel. Die 
Absicht des Schauspielers bleibt ganz bei Seite liegen. In anderen Fällen 
ist das Vorhandensein der Absicht dem Betrachter geradezu verborgen. 
Es macht sich Jemand in einer Gesellschaft etwa den Spaß, sich in ko- 
mischer Weise verliebt zu stellen. Er spielt vielleicht seine Rolle so gut, 
daß Jedermann ihn für wirklich verliebt hält. Hier handelt es sich daher 
für sämtliche Zuschauer um gänzlich unfreiwillige Komik, obgleich die 
Komik tatsächlich aus bewußtem Bemühen entspringt. Ä 

Worauf es also hier ankommt, ıst dies, daß uns das Komische nicht aus 
der Absicht des komischen Gegenstandes selbst hervorgegangen zu sein 
scheinen darf. Hält man dies fest, so ist auch noch in einer anderen Hın- 
sicht das Vorhandensein einer Absicht für gleichgültig beim Zustande- 
kommen des Eindrucks des Unfreiwillig-Komischen erklärt. Ich meine 
die außerhalb des komischen Gegenstandes etwa vorhandene Absicht, 
die Komik an diesem Gegenstand herbeizuführen. Über eine solche von 
außen her in den komischen Gegenstand hineinwirkende Absicht ist im 
Komischen der unfreiwilligen Art schlechterdings nichts gesagt. Sie kann 
fehlen, kann aber auch vorhanden sein. Jemand gerät durch einen 
Streich, den ihm ein Anderer gespielt hat, in eine komische Lage. Diese 
komische Lage ist absichtlich hervorgerufen worden. Aber die hervor- 
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rufende Absicht gehört nicht der komischen Person, sondern einem 
fremden Bewußtsein an. So ist denn die komische Lage, in die Jemand 
durch einen Streich, einen Possen, eine Intrige gebracht wird, ein Ko- 
misches der unfreiwilligen Art. Die absurden Blamierungen, in die Herr 
von Eisenstein in der Fledermaus durch sein Stubenmädchen, durch seine 
von ihm nicht erkannte Frau und so fort hineinfällt, sind ein unfreiwil- 
lig Komisches, so sehr dies Alles auch durch seinen Freund, den Doktor 
Blind, der sich an ıhm rächen will, eingefädelt ist. 

3. Zum Unfreiwillig-Komischen gehört zunächst die aus den leiblichen 
und seelischen Gebrechen herrührende Komik. Da ist es erstlich die 
Gestalt als solche, wodurch Komik gegeben sein kann. Ein mächtiger 
Buckel, spindeldürre Beine wirken komisch. Sodann wird man an 
Schwerhörigkeit, Kurzsichtigkeit, Stottern, Lispeln, Hinken, Watscheln, 
an Tölpelhaftigkeit, Zappligkeit, Fahrigkeit, an Zerstreutheit, Dummheit, 
auch an Schwachsinn und Narrheit zu denken haben. Aus allen diesen 
und ähnlichen Quellen kann Komisches entspringen.! 

In anderen Fällen stammt das Unfreiwillig-Komische aus den Charak- 
teranlagen her. Die Zusammensetzung des Charakters ist in gewissen 
Fällen besonders geeignet, Komisches entstehen zu lassen. Gutmütigkeit 
verbunden mit Unerfahrenheit, Verliebtheit gepaart mit Schüchternheit, 
leicht entzündbare Begeisterungsfähigkeit im Verein mit Prahlerei, Eitel- 
keit und Nervosität: dies können ergiebige Quellen für unfreiwillige Ko- 
mik werden. Man pflegt in solchen Fällen von CGharakterkomik zu 
sprechen. Dieser Ausdruck darf natürlich nicht so verstanden werden, 
als ob ein Charakter schon als solcher komisch wirkte. Dies ist unmög- 
lich. Ein Charakter kann nur in übertragenem Sinne komisch heißen; in- 
sofern nämlich, als er durch seine Zusammensetzung ergiebig ist für ko- 
mische Äußerungen, mögen diese in Gebärden oder Handlungen oder 
Reden bestehen. Ähnlich pflegt ja auch von tragischen Charakteren die 
Rede zu sein, obwohl damit im Grunde gleichfalls nur Charaktere ge- 
meint sind, die auf das Entstehen tragischer Kämpfe angelegt sind. Nenne 
ich einen Charakter selbst komisch, so kann dies nur besagen, daß mich 
dieser Charakter an die komischen Verwicklungen gemahnt, auf die er 


1 Harrmann macht über die Komik der Gebrechen allerhand treffende Bemerkungen (Philo- 
sophie des Schönen, S. 34gff.). Mit der Komik der äußeren Gestalt freilich vermag seine 
Theorie, die alles Komische auf einen Irrtum gründet, nicht zurechtzukommen. Hier greift 
er zu einer künstelnden Erklärung (S. 353£.). 
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vermöge der Zusammensetzung seiner Eigenschaften angelegt ist. — Es 
leuchtet von selbst ein, daß die Charakterkomik nicht auf das Unfreiwil- 
lig-Komische beschränkt ist. Auch wo es sich um Witz und Humor han- 
delt, gibt es — und hier erst recht — Charakterkomik. 

Unter einem wesentlich anderen Gesichtspunkte gliedert sich die Situa- 
tionskomik heraus.! Sie ist an das Zusammenhandeln mehrerer Per- 
sonen geknüpft. Da kann nun die Sache so liegen, daß das Haltlose, 
Zweckwidrige, Unsinnige des komischen Vorganges sich vorzugsweise 
in der Stellung der beteiligten Personen zueinander, das heißt: in dem, 
was die Personen voneinander wissen und nicht wissen, voneinander er- 
warten, hoffen, befürchten, kurz in der „Situation“ zum Ausdruck bringt. 
Weder liegt das Komische hier in dem Gebrechen eines Einzelnen oder 
Mehrerer, noch ist es die Handlung eines Einzelnen oder Mehrerer, 
worin die Komik vorzugsweise hervortritt; auch ist die Komik nicht 
nachdrücklich als Ausdruck von Charaktereigenschaften behandelt; 
sondern überwiegend ist der Eindruck vorhanden, daß die Komik des 
Vorganges in der Stellung der Personen zueinander zutage tritt. Ich er- 
innere etwa an jene Szene in Figaros Hochzeit, wo der Graf von Alma- 
viva die Gräfin mit dem Pagen Cherubin überrascht, Cherubin in dem 
Zimmer nebenan versteckt wird, der eifersüchtige Graf in das Zimmer 
eindringen will, dann aber, als der Graf Brechwerkzeuge holen geht, 
Cherubin in den Garten hinabspringt und an seiner Statt sich Susanne in 
das Gemach begibt, der zurückgekehrte Graf aber vor der Zimmertür, 
hinter der sich seiner Meinung nach der lockere Vogel befindet, weiter 
droht und wütet und sich in wilden Gebärden ergeht, bis ihm zu seiner 
Verblüffung die harmlose Susanne entgegentritt. Selbstverständlich darf 
man die ‚Situation‘ nıcht in abstraktem Sinne nehmen, sondern muß sie 
als Ergebnis der wollenden, handelnden, irrenden Personen ansehen. Es 
liegt in der Natur der Sache, daß auf dem Gebiete des Humors Situations- 
komik ausgeschlossen ist. Denn Humor ist nicht ohne Charaktervertiefung 
möglich. — Genauer gehe ich hier nicht auf Charakter- und Situations- 


komik ein. Ein solches Eingehen gehört mehr in diePoetik des Lustspiels. 


1 Es ergibt sich aus meinen Ausführungen von selbst, wie wenig befriedigend es ist, wenn 
Kraererin die Komik einteilt in Anschauungskomik (die reine sinnliche Anschauung wirkt 
hier ohne weitere intellektuelle Verarbeitung komisch), Situationskomik (hier ist eine ge- 
wisse innerliche Verarbeitung des Gegebenen durch das Subjekt nötig; denn so erst wird 
eine Situation verstanden) und in das Witzig-Komische (Zur Psychologie des Komischen, 


S. 124, ı37£., 142 £.). 
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h. Das Objektiv-Komische deckt sich keineswegs mit dem Komischen 
der unfreiwilligen Art. Es gibt auch Objektiv-Komisches, das durch das 
Bewußtsein des komischen Gegenstandes absichtlich hervorgerufen ist; 
also Objektiv-Komisches der freiwilligen Art. Freilich muß dabei die 
Bedingung erfüllt sein, daß das hervorrufende Bewußtsein die Komik 
nicht in ihrer Wesensbeschaffenheit verwandelt und keine neue Stufe 
der Komik bedingt. Denn sonst würde ja die Komik in den subjektiven 
Typus fallen. 

Wenn Jemand eine Gesellschaft durch Grimassenschneiden unterhält, 
so gehört für Jeden zum Eindruck des Komischen dies, daß der Spaß- 
macher seine Grimassen absichtlich hervorbringt. Aber auch die weitere 
Bedingung ist erfüllt, daß durch diese Absicht der komische Eindruck 
des Gesichterschneidens nicht in seiner Wesenheit verändert wird. Bei 
einem Maskenball weiß Jeder vom Anderen, daß er, um komisch zu wir- 
ken, diesen oder jenen Maskenanzug angelegt habe. Und auch hier bildet 
dieses Wissen von der Absicht der Anderen nur eine Hinzufügung zum 
komischen Eindruck, ohne daß die ganze Art des Komischen dadurch 
verwandelt würde. 

Immerhin sind es die bei weitem weniger häufigen und weniger wich- 
tigen Fälle, wo das Merkmal des Freiwilligen zutrifft. In der Hauptsache 
ist die objektive Komik von unfreiwilliger Art. Durch das Unfreiwillige 
erhält sie ihre eigentümliche Färbung. Auf das Unfreiwillige ist daher 
noch etwas genauer einzugehen. 

9. Entspricht die Aussonderung der unfreiwilligen Komik nicht etwa 
bloß einem logischen Bedürfnis? Ein Gegner könnte einwerfen: rein 
logisch genommen lasse sich freilich nicht feststellen, ob unfreiwillige 
oder freiwillige Komik vorliege; aber für den ästhetischen Charakter 
des Eindrucks sei das Unfreiwillige oder Freiwillige belanglos. Es ist da- 
her nötig zu zeigen, welche ästhetische Eigentümlichkeit das Komische 
durch den Charakter des Unfreiwilligen erhält. 

Durch das Unfreiwillige tritt eine gewisse besondere Färbung des ko- 
mischen Eindrucks ein. Der komische Eindruck erhält einen gewissen 
Zusatz. Ein Nebengefühl verknüpft sich mit dem komischen Eindruck. 
Dieses Nebengefühl ist jetzt zu bestimmen. Dabei will ich, der Einfach- 
heit der Ausdrucksweise wegen, annehmen, daß der komische Gegenstand 


der Menschenwelt angehört, und daß es sich um Derbkomisches handelt. 
298% 
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Wenn sich der Umschlag des Wertanspruches ins Nichtige unfreiwillig 
vollzieht, so entsteht der Eindruck, daß der bestimmten Person etwas 
Komisches widerfahren, etwas Lächerliches „passiert“ ist. Je leb- 
hafter und inniger nun die Einfühlung ist, um so mehr geht mit diesem 
Eindruck des Widerfahrens eine gewisse Verdichtung und Ausweitung 
vor. Das ‚‚Es‘‘, das in dem Widerfahren steckt, wird zu einer halb zu- 
falls-, halb schicksalsmäßigen Macht. Das Schicksal scheint diesem be- 
stimmten Menschen einen Streich gespielt, der Zufall scheint schalk- 
haft auf ıhn gelauert zu haben. Der Lauf der Dinge scheint ihn in 
seinen närrischen Wirbel gerissen zu haben. Besonders deutlich tritt 
diese schicksalsmäßige Vertiefung des im unfreiwillig Komischen |lie- 
genden Widerfahrens dort hervor, wo in dem Lauf der Dinge auch 
keine fremde Absicht, die das Komische herbeiführen hülfe, als Glied 
vorkommt, wo es sich also um keinen Streich, keinen Possen, keine In- 
trige handelt. Aber auch wo Jemand einen Anderen absichtlich in eine 
lächerliche Lage bringt, ihn vielleicht in ein ganzes Netz von Komik 
verwickelt, kommt dennoch in gewissem Grade der Eindruck zuwege, 
daß dieser Andere einem komischen Schicksal verfallen ist. Die Intelli- 
genz, die den Streich spielt, wird dann eben als zum Lauf der Dinge ge- 
hörig gefühlt. Deutlicher freilich, wie gesagt, entsteht der Eindruck 
des Schicksalsmäßigen dort, wo keine solche planende und ausführende 
fremde Intelligenz vorhanden ist, sondern der komische Zusammenhang 
sich an der bestimmten Person mit reiner Unpersönlichkeit vollzieht. 
Dieser Eindruck des Schicksalsmäßigen ist die Färbung, die sich mit 
dem Komischen der unfreiwilligen Art verbindet. Wir erinnern uns hier 
an das Tragische: hier gehört die schicksalsmäßige Vertiefung zu Kern 
und Wesen des Typus (S. 315). Im unfreiwillig Komischen handelt es 
sich nur um einen leichten Anflug von Schicksalsmäßigkeit. Im Tragı- 
schen ferner hat das Schicksal einen furchtbar-ernsten Sinn; im Komi- 
schen wiegt das Schicksal leicht, ja es ist geradezu an die Bedingung des 
Leichtgenommenwerdens gebunden. 


1 
DAS UNFREIWILLIG-KOMISCHE DER NAIVEN ART 


6. Das Objektiv-Komische kann ebensowohl in feiner wie in derber Ge- 
stalt auftreten. Es gibt Personen, über deren Gebaren und Reden, ohne 
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daß sie es herbeiführen oder auch nur davon wissen, ein leiser Schim- 
mer von Komik liegt. Eine gewisse schüchterne Befangenheit im ganzen 
Auftreten kann ebensosehr wie eine gewisse fahrige Hastigkeit eine Ur- 
sache solchen komischen Anfluges sein. Bei dem Einen ist es ein kleiner 
Zusatz von Eitelkeit, bei einem Ändern ein Zuviel an leicht entzündbarem 
Enthusiasmus, was das Gebaren der Person ins Komische hinüberspielen 
läßt. Genauer die Anwendung des Unterschiedes von derber und feiner 
Komik auf das unfreiwillig Komische zu erörtern, erscheint mir als 
überflüssig. 

Dagegen ist es wichtig, aus dem Gebiete der unfreiwilligen Komik das 
Naiv-Komische herauszuheben. Hierbei ist das Naive nicht etwa als 
gleichbedeutend mit dem Nichtwissen von der eigenen Komik genom- 
men. Dann hätte eine solche Heraushebung keinen rechten Sinn. Son- 
dern das Naive hat hier einen bedeutend engeren und hierdurch charakte- 
ristischen Sinn. 

Wir haben uns auf folgenden Boden zu versetzen. Ich gehe aus von dem 
Unterschiede des unentwickelten und entwickelten Bewußtseins und 
nehme an, daß dieser Unterschied als schroffer Gegensatz vorliegt. Es 
stehe also, so nehme ich an, dem beschränkten Bewußtsein ein ausge- 
weitetes gegenüber, dem einfachen ein verwickeltes, dem vorstellungs- 
armen ein kenntnisreiches, dem weltungewandten ein weltmännisches, 
dem schwerbeweglichen ein überlegen-spielendes, dem in schlichten, 
treuen, patriarchalischen Vorstellungen und Gefühlen festgewurzelten 
ein überverfeinertes, zersetztes Bewußtsein. Hier eine der Natur nahe- 
stehende Seele, dort ein in Kultur- und Überkultur hin- und herblitzen-. 
der Geist. Hier Einfalt, dort Bildung, Überbildung, Verbildung. So ver- 
schieden sich auch der Gegensatz gestalten mag: immer handelt es sich 
um den Gegensatz des naiven, das heißt unentwickelten und des gebil- 
deten Bewußtseins. 

Nun nehme ich weiter an: das naive Bewußtsein gebe uns Anlaß, an 
dem Maßstab des gebildeten Bewußtseins gemessen zu werden. Das naive 
Bewußtsein ist auf den Boden des gebildeten Bewußtseins versetzt, be-- 
wegt sich im Umkreis der gebildeten Welt. Das Mädchen vom Lande 
kommt in städtische Verhältnisse, das Kind will sich ım Kreise der 
Großen bemerkbar machen, der Bauer macht seinen tölpischen Verstand 
in einem Rechtshandel geltend, eine natürliche, burschikosen Ton lie- 
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bende junge Dame kommt, wie dies Trotha in seinem Lustspiel ‚„Hof- 
gunst schildert, an einen in Etikette erstarrten Hof. Es kann aber jener 
Anlaß. mit dem Maßstab des gebildeten Bewußtseins gemessen zu wer- 
den, auch ohne eine solche Verpflanzung in den Umkreis des gebildeten 
Bewußtseins, einfach schon dadurch entstehen, daß das naive Bewußt- 
sein durch die Art seines Benehmens, Redens, Handelns dem 
Betrachter nahelegt, es mit dem Maßstab eines klugen, erfahrenen, 
gewandten, verfeinerten Bewußtseins zu messen. Der naive Mensch 
äußert sich so, daß er, auch wenn er in seinem Umkreis bleibt, 
doch durch die Art seiner Äußerung auch für die Welt des gebildeten 
Bewußtseins gelten zu wollen scheint. Man denke an altkluge Bemerkun- 
gen von Kindern im Gespräch untereinander oder an Bauernweisheit in 
der Dorfschenke. 

Und endlich setze ich voraus, daß die Äußerung des naiven Bewußitseins, 
gemessen mit dem Maßstab des gebildeten Bewußtseins, als haltlos, 
töricht, nichtig erscheint. Der Naive glaubt etwas Kluges, Zutreffendes, 
Zweckmäßiges gesagt oder getan zu haben, in Wahrheit aber liegt das 
bare Gegenteil hiervon vor. 

Auf diese Weise entsteht die Komik des Naiven. Es versteht sich dabei 
von selbst, daß. die allgemeinen Bedingungen des Komischen, wie sie 
das sechzehnte Kapitel darlegte, erfüllt sein müssen. Zum Beispiel darf 
die Auflösung der naiven Äußerung nicht schmerzliches Bedauern, 
tränenvolle Enttäuschung hervorrufen. Doch wäre es überflüssig, die 
verschiedenen allgemeinen Erfordernisse, unter denen das Komische 
steht, hier eigens in Erinnerung zu bringen. Von jeder Art des Komi- 
schen gilt, daß sich mit den besonderen Eigentümlichkeiten gerade dieser 
bestimmten Art die allgemeinen Erfordernisse des Komischen verbinden 
müssen. Nur die besonderen Eigentümlichkeiten sind in jedem Fall zu 
entwickeln. | 

7. Es ist keineswegs gesagt, daß das ganze naive Bewußtsein nach allen 
seinen Eigenschaften und Seiten in den Umschlag hineingerissen werde. 
Oft ist am naiven Bewußtsein nebst dem, daß es sich als unzweckmäßig, 
haltlos, nichtig erweist, zugleich seine Unschuld, seine echte Kindlich- 
keit, seine sittliche Reinheit, kurz seine Größe hervorgehoben. In sol- 
chem Falle geht nicht das ganze naive Bewußtsein in den komischen 
Auflösungsvorgang ein; sondern eine bestimmte und vielleicht in der 
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künstlerischen Darstellung stark betonte Seite am Naiven bleibt vom 
Komischen unberührt, bleibt ruhig bestehen.! Man kann dies deutlich 
an Pickwick bei Dickens sehen: er kommt durch seine weltunkundige, 
unpraktische, von Begriffen langsame, dabei kinderhaft grundgute, rüh- 
rend selbstlose Natur in die lächerlichsten Verlegenheiten und Aben- 
teuerlichkeiten. Allein soviel an ihm hierdurch auch dem Gelächter 
preisgegeben wird, so bleibt doch sein prächtig guter Kern, sein golden 
treues Herz davon unberührt. Dieser tiefste Teil seines Wesens schwebt 
über allem komischen Spiel, in das er hineingerissen wird. Und etwas 
Ähnliches gilt auch von seinen drei Genossen, Winkle, Tupmann und 
Snodgras, und ebenso von seinem Diener Sam Weller. Doch ist dieses 
ruhige Bestehenbleiben einer Seite am komischen Gegenstande nicht 
etwa, wie Lipps meint, nur dem Naiv-Komischen eigentümlich, sondern 
auch sonst im Komischen möglich. Die Zerstreutheit, Eitelkeit, Groß- 
sprecherei eines Menschen kann dem Gelächter preisgegeben sein und 
dabei doch sein gleichfalls vom Dichter hervorgehobener, braver, tüch- 
tiger Sinn unangetastet bestehen bleiben. 

Will man Beispiele für das Naiv-Komische geben, so muß man darauf 
achten, daß das naive Bewußtsein auch wirklich die Ursache des ko- 
mischen Auflösungsvorganges sei. Wenn das naive Bewußtsein den ko- 
mischen Auflösungsvorgang nur begleitet, so gehört dies nicht hier- 
her. Wenn eine naive Bauerndirne dadurch in eine komische Lage gerät, 
daß sie vor lauter Verliebtheit eine drollige Verwechselung begeht, so 
fällt dies nicht ins Naiv-Komische. Falstaff hat eine gewisse Naivi- 
tät; und doch wäre es ırrig, eben darum schon das Komische, das sich 
an ihn knüpft, geradezu zum Naiv-Komischen zu zählen. Seine Lieder- 
lichkeit, Großsprecherei, Feigheit sind die Ursachen, aus denen seine 


Komik entspringt. Seine Naivität ist nicht das, was unmittelbar eine 
1 Diesen Gedanken hebt Lıprs ın der tiefgreifenden Behandlung, die er dem Naiv-Komischen 
widmet, hervor (Komik und Humor, S.98f., 112). Doch kann ich nicht zustimmen, wenn 
Lipps die naive Komik als „die Komik des Gegensatzes der Standpunkte‘ charakterisiert 
(S.106). Die Komik, um die es sich hier handelt, entsteht nicht dadurch, daß man eine 
Äußerung einerseits vom Standpunkt des naiven, anderseits vom Standpunkt des ge- 
bildeten Bewußtseins betrachtet. Sondern die in Frage stehende Äußerung gehört einerseits 
objektiv und wahrhaft der naiven Stufe des Bewußtseins an, und anderseits erhebt sie 
vermöge des objektiven wirklichen Tatbestandes den Anspruch, eine vom gebildeten 
Bewußstsein anzuerkennende leistung zu bedeuten. Lipps will das Naiv-Komische als eine Syn- 
these des Objektiv- und des Subjektiv-Komischen erweisen. Nur durch eine etwas künst- 
liche Zurechtlegung gelingt es ihm, das Naiv-Komische als ein Subjektiv-Komisches hinzustellen. 
In Wahrheit vollzieht sich das Naiv-Komische durchaus im Element des Objektiv-Komischen. 
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komische Auflösung herausfordert. Wenn dagegen Zettel, Squenz und 
die anderen Handwerker in Shakespeares Sommernachtstraum am Hofe 
des Herzogs von Athen ein Hochzeitsfestspiel vorbereiten und aufführen, 
so ıst dıes naıve Komik. Denn hier ist es das Törichte, Beschränkte, 
Unkundige dieser Leute, was durch seine anspruchsvolle Art dem ko- 
mischen Umschlagen verfällt. Wenn dagegen dem Zettel durch Puck ein 
Eselskopf angezaubert wird und durch Oberons Zauberlist der so ver- 
wandelte Zettel und Titania in zärtliche wechselseitige Verliebtheit ge- 
raten, so sind diese Vorgänge nicht Beispiele für das Komische der 
naiven Art. Denn es ist hier nicht die naive Bewußtseinsstufe des Zettels 
als solche, was ad absurdum geführt wird. Wenn dagegen in Shake- 
speares Viel Lärm um Nichts der gutherzig dumme, absurd umständ- 
liche Gerichtsdiener der Wache Vorschriften gibt, die sämtlich das Amt 
der Wache aufheben, indem sie darauf hinauslaufen, Alles gehen zu 
lassen, wie es eben geht, so ist dies naiv-komisch: die Reden des Ge- 
richtsdieners sind gerade in ihrer verdrehten Beschränktheit ein echtes 
Stück Natur, zugleich aber bedeuten sie eine völlige Verfehlung des 
Zweckes, dem sie dienen wollen. In den deutschen Lustspielen und Pos- 
sen der älteren Art kommt überaus viel naive Komik vor. Stubenmäd- 
chen, Backfische, Diener, Leute geringeren Standes, aber auch adlige 
Dummköpfe, betrogene Ehemänner, töricht eifersüchtige Frauen, schüch- 
terne Verliebte werden mit Vorliebe im Sinne naiver Komik gezeichnet. Ich 
erinnere etwa an das Stück von Benedix „Ein Lustspiel“, wo der pedan- 
tische, weltungewandte, unschuldig brave Musikdirektor Bergheim ge- 
rade durch seine ungeschickte Art mit einem Mal drei Bräute bekommt; 
oder an die Hochzeitsreise von demselben Dichter, wo ein Stockphilologe, 
der erfahrungslose, dumm-gelehrte Gymnasialprofessor Lambert, sich 
in dem Verhalten zu seiner jungen Frau der äußersten Absurditäten 
schuldig macht. 
I 


ÜBERGÄNGE VON DER OBJEKTIVEN ZUR SUBJEKTIVEN KOMIK 


8. Wenn ich mich jetzt zur Betrachtung der subjektiven Komik wende, 
so habe ich zunächst gewisse Beteiligungen des Bewußtseins am komi- 
schen Gegenstand, die nicht zum Subjektiv-Komischen gehören, ab- 
zugrenzen und auszuscheiden. 
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Eine Beteiligung des Bewußtseins am komischen Zustand oder Vorgang 
liegt schon dort vor, wo Jemand von seiner eigenen Komik weiß und 
dieser von seiner eigenen Komik wissende Mensch Gegenstand für einen 
Betrachter wird. Jemand hat etwa bei festlicher Gelegenheit seine Hals- 
binde umzubinden vergessen und hat dies beim Feste bemerkt. Dieses 
einfache Wissen von der eigenen Komik bedingt in keinem Falle eine 
neue Stufe oder Art von Komik. Vielleicht läßt ihn das Wissen von der 
eigenen Komik völlig gleichgültig; vielleicht ärgert er sich über seine ko- 
mische Lage; vielleicht auch kommt so etwas wie Beschämung und Ver- 
legenheit über ıhn. Hierdurch kann der komische Eindruck allerhand 
Färbungen, Verstärkungen, Abschwächungen erfahren; aber eine Wesens- 
änderung des Komischen, eine neue Stufe der Komik ergibt sich hieraus 
nicht. Das einfache Wissen von der eigenen Komik und die sich hieran 
schließenden stofflichen Gefühle bilden also für den Betrachter entweder 
nur eine gleichgültige Begleiterscheinung der objektiven Komik oder 
einen in gewissem Grade verändernden Faktor der objektiven Komik. 
Dasselbe gilt hinsichtlich des Wissens von fremder Komik. Hier setze 
ich also voraus, daß der Betrachter einen komischen Zustand oder Vor- 
gang und zugleich eine oder mehrere Personen, die von dieser Komik 
ein Wissen besitzen und vielleicht allerhand stoffliche Gefühle an dieses 
Wissen knüpfen, vor sich hat. So ist es überaus häufig im Lustspiel: wir 
sehen eine Person in eine komische Lage geraten und andere Personen 
dieser komischen Lage zuschauen. Bleibt es bei dem Wissen von der 
fremden Komik und bei den sich naturgemäß daran anschließenden 
stofflichen Gefühlen (Ärger, Schadenfreude, Mitleid), so tritt an dem 
Objektiv-Komischen keine Wesensveränderung ein. Man könnte das 
Wissen von der fremden Komik und die sich daran anschließenden 
Gefühle höchstens als eine äußerliche Hinzufügung zu dem komischen 
Gegenstand ansehen. Indem ich den objektiv-komischen Zustand oder 
Vorgang betrachte, fasse ich zugleich auch die Personen auf, die etwa 
in dem Lustspiel Zuschauer dieser Komik sind, Bemerkungen über sie 
machen, Kritik daran üben, Ärger, Mitleid, Schadenfreude empfinden. 
So kann ich ja auch mit der anmutigen Gestalt, die mir der Dichter 
darbietet, zugleich die Personen, die in der Dichtung als Betrachter 
dıeser Anmut vorkommen, auffassen. 

g. Ich gehe einen Schritt weiter und nehme an, daß der komische Vor- 
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gang durch ein fremdes Bewußtsein hervorgerufen wurde. Hier ist 
also nicht nur Wissen von der fremden Komik, sondern auch Absicht 
und Wille, sie hervorzubringen, vorhanden. Jemand spielt in der Komö- 
die oder in der Wirklichkeit einem Anderen einen Streich, fädelt eine 
übermütige Intrige ein. Hier ist also der komische Gegenstand um 
das absichtliche Hervorgebrachtwerden des komischen Vorganges 
durch ein fremdes Bewußtsein reicher geworden. Auch hiermit haben 
wir den Umkreis des Objektiv-Komischen nicht verlassen. Eine beson- 
dere Stufe oder Art der Komik ist durch das Hinzutreten eines den 
fremden komischen Vorgang hervorbringenden Willens nicht im ent- 
ferntesten entstanden. Es verhält sich hier ähnlich wie im Tragischen. 
Die Anstifter tragischen Unheils sind für die Entstehung und Entwicklung 
des Tragischen, wie sich von selbst versteht, von allergrößter Bedeutung. 
Trotzdem wird durch den Umstand, daß ein hassender Feind oder ein 
Bösewicht der bewußte Verursacher einer tragischen Verwicklung wird, 
nicht im entferntesten eine besondere Form oder Stufe des Tragischen 
hervorgerufen. Das Anstiften tragischen Unheils steht allerdings in enger 
Verbindung mit dem tragischen Eindruck; wir beziehen das Tragische 
auf den Anstifter als auf seine Ursache; aber von einer hierdurch ent- 
stehenden besonderen Art des Tragischen ist keine Rede. Ähnlich verhält 
es sich im Komischen. Die Anzettler komischer Verwicklungen sind für 
das Komische selbstverständlich von höchster Wichtigkeit; wir beziehen 
das Komische auf sie als seine Ursache. Aber an und für sich ist mit dem 
Beziehen der komischen Lagen und Vorgänge auf die Anzettler keine 
Wesensänderung im komischen Eindruck hervorgebracht. 

Hieran schließen sich naturgemäß die Fälle, wo eine Person die an ihr 
selbst zutage tretende Komik mit Absicht erzeugt. Auch hier bildet das 
Hervorbringen der Komik als solches noch nicht notwendig einen Boden 
für das Entspringen einer besonderen Stufe des Komischen. Es gibt ge- 
nug Fälle, wo das bewußte Hervorbringen der eigenen Komik nicht über 
die objektive Komik hinausführt. Der Grimassenschneider, der sich Mas- 
kierende sind die Verursacher der an ihnen selbst zutage tretenden Ko- 
mik. Allein eine Wesensveränderung im Komischen ist hierdurch nicht 
notwendig eingetreten. Man darf nur davon reden, daß das Objektiv- 
Komische hierdurch eine besondere Färbung erhält. So habe ich denn 
auch diesen Fällen dadurch Rechnung getragen, daß ich innerhalb des 
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Objektiv-Komischen das Freiwillig-Komische heraushob und dem Ko- 
mischen der unfreiwilligen Art gegenüberstellte. 

10. Eine wesentlich andere Beteiligung des Bewußtseins am komischen 
Gegenstand schon ist es, wenn uns in der komischen Darbietung neben 
dem objektiv-komischen Verlauf zugleich lachende Zuschauer gegen- 
übertreten. Und zwar meine ich hier ein Lachen aus ästhetisch-freier 
Teilnahme heraus. Hier haben wir also einen komischen Gegenstand 
vor uns, der uns neben dem Objektiv-Komischen nicht etwa nur kühl 
bemerkende und beobachtende, auch nicht nur stofflich erregte Zu- 
schauer, sondern unbefangen-ästhetische Betrachter darbietet, die dem 
Komischen als Komischem ihre Seele öffnen, es mit gelöster Heiterkeit 
genießen und sich lachend oder lächelnd daran ergötzen. In Lustspielen 
und Possen verhält es sich so unzählige Male: auf der Bühne stellt sich 
uns nicht nur der komische Vorgang dar, sondern daneben stehen auch, 
bemerkt oder unbemerkt von der komischen Person, heitere Lacher. 
Wenn in Viel Lärm um Nichts zuerst Benedikt in Beatrice, dann diese in 
jenen durch listig ersonnenen Streich verliebt gemacht wird, so genießen, 
indem dies geschieht, zugleich die Ausführer dieses Streiches seinen ko- 
mischen Ertrag in verstohlenem Lachen. Auf den Zuschauer wirkt nicht 
nur der objektiv-komische Vorgang, sondern auch dieses lachende Ge- 
nießen der Komik. Und wie oft wird nicht auf der Bühne über Falstaffs 
Großsprechereien und Verlegenheiten gelacht! 

Diese Zugehörigkeit eines frei-genießenden, lachenden oder lächelnden 
Bewußtseins zum komischen Gegenstand bringt nun schon eine bedeut- 
samere Veränderung am komischen Eindruck hervor. Sehen wir etwa 
auf der Bühne nicht nur den komischen Vorgang, sondern auch Per- 
sonen, die sich zu ihm eine unbefangen ästhetische, frei-genießende 
Stellung geben, so wird uns in Mienen, Gebärden, Worten, Lachlauten 
die seelische Bewegung vorgemacht, die wir in uns als Betrachtern ent- 
stehen lassen sollen. Auf diese Weise tritt eine Erleichterung und zu- 
gleich eine Steigerung der komischen Gefühlsvorgänge in uns ein. Span- 
nungs-, Befreiungs-, Überlegenheitsgefühl — dies alles vollzieht sich 
leichter und lebhafter in uns, wenn wir auf der Bühne (oder in einer 
gelesenen Dichtung oder auf einem Bilde) Personen vor uns haben, die 
sich zu dem komischen Vorgang frei-genießend verhalten. Vor allem 
wird die Heiterkeit der Gefühlsvorgänge gesteigert, wenn wir sehen und 
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hören, wie auf der Bühne der komische Vorgang genossen und belacht 
wird. Das bekannte Bild Defreggers ‚Der Salontiroler‘ kann als Beispiel 
dienen: der elegante, selbstgefällige Städter im Tiroleranzug erregt un- 
sere Heiterkeit um so mehr, weil wir seine Umgebung, die Dirnen und 
Burschen, ihn als eine komische Figur mit heiterem Überlegenheits- 
gefühl genießen sehen. 

Ich will in diesen Fällen, wo der komische Gegenstand ein lende Be- 
wußtsein in sich schließt, noch nicht geradezu von subjektiver Komik 
reden. Wohl aber dürfen die Fälle dieser Art dem Übergange von der 
objektiven zur subjektiven Komik zugezählt werden. 

Einen weiteren Schritt zur subjektiven Komik hin tue ich, wenn ich vor- 
aussetze, daß eine Person gegenüber der an ihr selber unfreiwillig her- 
vortretenden Komik mit heiterem Lachen oder Lächeln gegenübersteht. 
Soll die lächerliche Person imstande sein, ihre eigene Lächerlichkeit zu 
belachen (oder, wenn es sich um feine Komik handelt, zu belächeln),! so 
muß sie einen erheblichen Grad von Geistesfreiheit besitzen. Das lächer- 
liche Ich ist in seine eigene unfreiwillige Komik grobstofflich verwik- 
kelt. Das Gefühl von der eigenen Lächerlichkeit wirkt als Druck. Das 
Ich fühlt sich belastet, unfrei. Wenn nun trotzdem das lächerliche Ich 
imstande ist, seine eigene unfreiwillige Komik mit freier Stimmung zu 
genießen, so setzt dies eine’ Geistesfreiheit von bedeutender Stärke vor- 
aus. Das Ich überwindet in diesem Falle sein Gefühl der Belastung oder 
doch die Tendenz zum Entstehen eines solchen Gefühls. Hierin äußert 
sich ein viel stärkerer Grad von Geistesfreiheit, als zum Genießen frem- 
der Komik gehört. 

Ebendaher wird auch der Betrachter, der eine Person, die Unfrei- 
willig-Komisches an sich hat, sich lachend über die eigene Komik er- 
heben sieht, im Genießen des Komischen zu einem erheblich stärkeren 
Freiheitsgefühl emporwachsen, als dies der Fall wäre, wenn nur ein 
einfach objektiv-komischer Vorgang vor ihm stünde. Hier liegt also 
eine noch stärkere Veränderung des komischen Eindruckes vor als im 
vorigen Falle, wo der komische Gegenstand nur Lacher über fremde 
Komik in sich schloß. Die lachende Selbsterhebung über die eigene 
Komik stellt daher eine stärkere Annäherung an die subjektive 
Komik dar als der vorige Fall. 


1 In der bedeutsamen Schrift Bergsons über das Lachen (übersetzt von Franken-Berger und 
Fränzel; ıgı4) wird nur das Lachen, nicht auch das Lächeln behandelt. 
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Besonders ist hierbei auf die Steigerung des Überlegenheitsgefühls zu 
achten. Zu jedem komischen Eindruck gehört, wie wir sahen (S. 372 ff.), 
das Gefühl spielender Überlegenheit. Dieses allgemeine Erfordernis alles 
komischen Verhaltens erfährt nun eine bedeutende Steigerung, sobald 
der komische Gegenstand eine lächerliche Person ist, die ihre eigene 
unfreiwillige Komik lachend zu genießen vermag. Der sich hierin aus- 
drückende starke Grad von Geistesfreiheit erhöht das spielende Über- 
legenheitsgefühl, das jeden komischen Eindruck kennzeichnet, um ein 
Bedeutendes. Es kann hier zwar noch nicht von einer Wesensänderung 
des komischen Eindruckes die Rede sein. Wohl aber wird doch durch 
jene eigentümliche Betätigung des Bewußtseins im komischen Gegen- 
stand eine sehr erhebliche Veränderung in der Art des komischen Ein- 
drucks hervorgerufen. 

Jetzt sind wir so weit, um den entscheidenden Schritt zur Gewinnung 
der subjektiven Komik zu tun. Nur indem diese Übergänge zur subjek- 
tiven Komik Stufe für Stufe durchschritten werden, erscheint die sub- 
jektive Komik in organischem Zusammenhange mit der objektiven. 
Die Hervorhebung dieser Übergänge pflegt jedoch in der Ästhetik des 
Komischen vernachlässigt zu werden. Gewöhnlich fügt man das Sub- 
jektiv-Komische sofort in der Gestalt des Witzes an das Objektiv-Ko- 
mische. Diese Zusammenkoppelung hat etwas Plötzliches, ja Unbegreif- 
liches an sich. Der Witz hat zunächst ganz außer Spiel zu bleiben; 
vielmehr ist das allgemeine Wesen der subjektiven Komik zu er- 
örtern, und dieses ist durch die gekennzeichneten Übergänge an die 
objektive Komik zu knüpfen. 

IV 


AUFSTIEG ZUR SUBJEKTIVEN KOMIK 


ı1. Wollen wir den entscheidenden Schritt in die subjektive Komik tun, 
so gilt es, die gesteigerte Geistesfreiheit als allgemeinen Boden festzu- 
halten. Ich setze ein Maß von Geistesfreiheit voraus, das jenes Über- 
legenheitsgefühl übertrifft, welches die Bedingung allen komischen Auf- 
nehmens und Genießens ist. Die Geistesfreiheit muß uns als eine ge- 
wisse Selbstherrlichkeit gegenüber Dingen, Menschen und Weltlauf vor 
Augen stehen, als eine gewisse Willkür im Schalten und Walten mit 
den Welteindrücken. Dies ist nun genauer zu bestimmen. Es ist unzwei- 
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deutig zu sagen, worin die Geistesfreiheit besteht, die jenes allgemein- 
komische Überlegenheitsgefühl prinzipiell übertrifft. 

Soll das, was ich subjektive Komik nenne, entstehen, so setze ich erst- 
lich bewußtes Erzeugen komischer Zusammenhänge voraus. Aus 
bloßem Aufnehmen und Genießen von Komik entspringt keine neue 
Stufe des Komischen. 

Dieses Erzeugen komischer Zusammenhänge bewegt sich, so nehme ich 
zweitens an, im Bereiche bloßen Vorstellens. Es besteht nicht die 
Absicht, die Vorstellungen in Wollen und Handeln zu übersetzen wie 
beim Aussinnen eines komischen Streiches. Noch auch haben die Vor- 
stellungen den Zweck, in ein Kunstwerk umgesetzt zu werden, wie dies 
dort der Fall ist, wo ein Dichter etwa ein Lustspiel schafft. Die komi- 
schen Zusammenhänge, die der Lustspieldichter vorstellt, haben die Be- 
stimmung, Teile des Lustspieles zu werden. Solche Fälle bleiben hier 
abseits liegen. Hier bildet die Welt des Vorstellens als solche den Schau- 
platz, auf dem komische Spannungen und Auflösungen geschaffen wer- 
den. Ich tummle mich, komische Beziehungen schaffend, in meiner Vor- 
stellungswelt umher. 

Natürlich ist hiermit nicht gesagt, daß sich die komischen Gefühls- 
bewegungen des Betrachters in Vorstellungsbewegungen auflösen. Die 
Gefühle im komischen Betrachter bleiben hier genau ebenso Gefühle 
wie gegenüber dem objektiv-komischen Verlaufe. Der Unterschied liegt 
nur darin, daß hier die Gefühle des Betrachters in Vorstellungsgebilde 
als solche, in Gegenstände, die nur als Vorstellungen gelten wollen, ein- 
gefühlt werden, während uns in der objektiven Komik etwas, was als 
wirklich genommen sein will, und wäre es auch eine phantastische Wirk- 
lichkeit, gegenübersteht. Wir haben es jetzt mit Gebilden innerhalb eines 
Subjektes zu tun. Die Vorstellungsarbeit des Subjektes wird hier von 
den Gegenständen nicht weggedacht, nicht an ihnen vernachlässigt, son- 
dern sie bildet eine wesentliche Seite an den komischen Gebilden, ja 
geradezu das Medium, in das zunächst und unmittelbar die Komik 
hineinverlegt wird. Wenn ich den Humor Shakespeares als Humor ge- 
nießen will, so versetze ich mich nicht in die Handlung und die Cha- 
rakterentwicklung in seinen Dramen, sondern in die subjektive Welt 
Shakespeares, die mir aus den Gestalten, die er geschaffen, hervor- 
zublicken scheint. 
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Hiermit ist die Hauptsache gewonnen, und es gilt nun, das, was in dieser 
Bestimmung liegt, völlig auszudenken. Zu diesem Zweck frage ich: 
unter welcher Bedingung werden von dem Betrachter die von einem 
Subjekte erzeugten komischen Vorstellungen unmittelbar als Vorstel- 
lungen aufgefaßt, unmittelbar als Leistung des Subjektes ange- 
sehen und nicht in erster Linie auf eine entsprechende Wirklichkeit be- 
zogen? Wenn beispielsweise Jemand eine Gesellschaft damit unterhält, 
daß er eine drollige Geschichte erfindet und erzählt, so wird die Ge- 
sellschaft in erster Linie die objektive Komik, die in der Geschichte 
enthalten ist, auffassen und belachen. Sollen die dargebotenen komi- 
schen Vorstellungszusammenhänge zunächst auf das Subjekt, das sie 
erzeugt, bezogen werden, so müssen sie das Gepräge der Willkür tra- 
gen. Es muß sich in den komischen Vorstellungszusammenhängen die 
Willkür des Subjekts, sein höchst individuelles freies Schalten, seine 
spielende Selbstherrlichkeit ausdrücken. Die komischen Vorstellungs- 
beziehungen müssen etwas von augenblicklichen Einfällen, von souverän 
erzeugten Gebilden an sich tragen. Damit ist natürlich nicht gesagt, 
daß diese komischen Vorstellungen dummes Zeug sein sollen. Vielmelhr 
ist als selbstverständlich vorausgesetzt, daß sich alles Sinnvolle, Geist- 
reiche, Tiefe, dessen die Komik überhaupt fähig ist, auch in dieser Form 
der willkürlichen Vorstellungszusammenhänge zum Ausdruck bringe. Ja 
diese individuelle Willkür und Selbstherrlichkeit ist gerade recht ge- 
eignet, von Geist funkelnde, durch Eigenart überraschende Komik zu 
erzeugen. 

12. So läßt sich bis jetzt die subjektive Komik dahin bestimmen, daß 
die von einem Subjekt erzeugten komischen Vorstellungen das Gepräge 
der individuellen Willkür an sich tragen und ebendeswegen von dem Be- 
trachter zunächst und in erster Linie auf das erzeugende Subjekt bezogen 
werden. Das Subjekt scheint, indem es die komischen Vorstellungs- 
beziehungen erzeugt, mit seinen Vorstellungen überlegen zu spielen, sie mit 
Geistesfreiheit durcheinanderzuschütteln und neu zu kombinieren, sie 
nach Belieben und doch sinnreich sich verketten zu lassen. So macht sich 
in dem Erzeugen der komischen Vorstellungszusammenhänge eine be- 
tont-individuelle Geistesfreiheit geltend. Das Subjektiv-Komische hat zur 
Grundlage die Erzeugung komischer Vorstellungszusammen- 
hänge aus betont-individueller Geistesfreiheit heraus. 


464 ACHTZEHNTES KAPITEL: OBJEKTIVE UND SUBJEKTIVE, FREIE UND UNFREIE KOMIK 


Doch ist hierdurch der Zusammenhang mit der objektiven Wirklichkeit 
nicht etwa in Frage gestellt oder gar aufgehoben. Die subjektive Komik 
wäre eine nichtssagende Betätigung, sie würde nur im Erzeugen von 
Spinneweben und Seifenblasen bestehen, wenn sie sich des Zusammen- 
hanges mit der Welt begäbe. Vielmehr ist es die gesamte Welt, mit 
der das Komik-erzeugende Subjekt souverän spielt. Das Vorstellungs- 
reich der subjektiven Komik hat zu seiner Grundlage die Erscheinungen 
in Natur und Geist, die Einzelmenschen und die Schicksale der Mensch- 
heit, Tatsachen und Werte, Gutes und Böses, Großes und Kleines, Hohes 
und Niedriges. Der subjektiven Komik ist, wie sie auf der einen Seite 
die Individualität in zugespitztester Weise zum Ausdruck bringt, ander- 
seits der gesamte Weltinhalt zugänglich. Ja nur in beständigem Verkehr 
mit dem Weltinhalt erhält sich die subjektive Komik lebendig. 

Jetzt läßt sich auch einsehen, daß das Komik-erzeugende Subjekt seine 
Geistesfreiheit auch noch in einem anderen Sinne betätigt. Der Launige, 
der Witzige, der Humorist — denn in diesen Gestalten haben wir uns 
das Komik-erzeugende Subjekt vorzustellen — sind volle Menschen. Sie 
stehen dem Leben nicht etwa lediglich mit künstlerischer Abgelöstheit 
gegenüber. Gerade so wie die tragischen Personen — Wallenstein oder 
Lear — mitten in stofflichen Affekten stehen, mitten in saftiger Lebens- 
wirklichkeit wurzeln, als volle, leidende, liebende, hassende Menschen 
über die Erde schreiten, sind auch die Launigen, die Witzigen, die Hu- 
moristen Menschen voll Lebenswirklichkeit, Menschen, die vom ‚Willen 
zum Leben“ in unabgeschwächtem Sinne ergriffen sind. Der Humorist 
Mercutio steht gerade so mitten im Begehren und Wollen wie der tra- 
gische Romeo. Und gerade der Humorist muß tief und heiß in das Leben 
hinabgetaucht sein, muß am Leben schwer getragen und sich an den har- 
ten Lebensmächten wund gerieben haben. Dies gilt auch vom humoristi- 
schen Dichter. Nicht nur von dem Humoristen Leon dem Küchenjungen, 
sondern auch von Grillparzer, dem Schöpfer dieser Gestalt, nehmen 
wir an, daß er aus ernstem, gesättigtem Erleben heraus spreche. 

Nun aber setzt die subjektive Komik zugleich voraus, daß Abgelöstheit 
von den Begierden, Affekten und Leidenschaften bestehe. Um mit dem 
Weltinhalt in willkürlichen Vorstellungen spielen zu können, muß man 
über seinem „Willen zum Leben‘ schweben, muß man seinen Begierden, 
Affckten, Leidenschaften frei und überlegen gegenüberstehen. Zur sub- 
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jektiven Komik gehört also nicht nur Geistesfreiheit gegenüber seinen 
Vorstellungen, sondern auch gegenüber seinem Lebenswillen. Die sub- 
jektive Komik leistet in dieser zweiten Hinsicht etwas Großes und Schwe- 
res: sie ist eine Synthese von Zugehörigkeit zum vollen Leben und von 
geistesfreiem Darüberschweben. 

13. Auf diese Weise ist der subjektiven Komik von vornherein der Rang 
eines hochbedeutsamen Typus gesichert. Sie hebt sich von verschiedenen 
anderen Arten der Beteiligung des Bewußtseins am komischen Gegen- 
stande aufs bestimmteste ab. Sie besteht nicht etwa nur im Erzeugen 
komischer Vorstellungen, sondern als Hauptsache kam hinzu, daß die 
komischen Vorstellungen zunächst auf das erzeugende Subjekt zu be- 
ziehen, als seine Leistung anzusehen seien. Damit war dann das weitere 
Merkmal des willkürlichen, spielenden, geistesfreien Schaltens mit den 
Vorstellungen gegeben. Und hierzu gesellte sich dann noch Geistesfrei- 
heit in einem anderen Sinne: Geistesfreiheit gegenüber den Affekten. Ich 
darf demnach sagen: zur subjektiven Komik gehört theoretische wie 
praktische Geistesfreiheit. 

Alle Auffassungen vom Subjektiv-Komischen, die diesen Zug der Geistes- 
freiheit nicht hervorheben, bleiben dem Kern dieses Typus fern. Hart- 
mann beispielsweise bestimmt das Objektiv-Komische allein durch das 
Merkmal des unvermerkten Zustandekommens, das Subjektiv-Komische 
lediglich durch das Merkmal des Beabsichtigten. Aus meinen Darlegun- 
gen war zu ersehen, daß das Bemerken des Komischen, ja auch das 
absichtliche Hervorrufen des Komischen noch keineswegs notwendig eine 
Veränderung der Natur des Objektiv-Komischen zur Folge hat. Vor 
allem aber genügt Hartmanns Unterscheidung darum nicht, weil der 
Zug der Geistesfreiheit und Alles, was damit zusammenhängt, völlig bei- 
seite gelassen ist. So erscheint seine Unterscheidung dürftig und kahl.! 
Lipps hebt an der subjektiven Komik sehr stark die „Aktivität“, die 
„Leistung“ des Subjektes hervor. Die Komik haftet hier an der Aktivität 
des Subjektes. Der Gegenstand wird hier nur nach der Bedeutung, die 
ihm im denkenden Subjekt zukommt, aufgefaßt und beurteilt.?2 Aber mir 
scheint, daß es nicht bloß überhaupt auf Aktivität, sondern auf die be- 


1 Hartmann, Philosophie des Schönen, S.344. Den Erörterungen Hartmanns gereicht es nicht 
zum Vorteil, daß er die Unterscheidung des Objektiv- und Subjektiv-Komischen durch die 
Hereinziehung des Gegensatzes von Natur- und Kunst-Komischem verwickelt. * Lıprs, Komik 
und Humor, S.79 f., 100 ff. 

V.S.Ä.ı1.30 
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sondere Art der Aktivität ankommt, die sich als spielende Überlegenheit, 
als geistesfreie Willkür, als Gefühl der Selbstherrlichkeit äußert. Zudem 
legt Lipps mit so vielen Anderen das Subjektiv-Komische von vornherein 
lediglich auf den Witz an. So erscheint der Gegensatz zum Objektiv- 
Komischen als nicht umfassend und tief genug. Doch das Unberechtigte 
der Ansicht, den Witz vom Humor durch eine so scharfe Kluft zu 
trennen, wird sich erst bei der Behandlung dieser beiden Gestaltungen 
deutlich herausstellen. 

14. So liegt also das Gebiet des Subjektiv-Komischen als eine neue, ent- 
wickeltere, reichere Stufe des Komischen vor uns. Dies macht sich auch 
in dem Eindrucke geltend, der dem Betrachter vom Subjektiv-Komischen 
aus zu teil wird. Durch die subjektive Komik wird der Betrachter zum 
Mitmachen der gekennzeichneten Geistesfreiheit veranlaßt. Der Betrach- 
ter fühlt in die Kundgebungen des witzigen, launigen, humoristischen 
Menschen Geistesfreiheit nicht etwa nur in der Weise eines gegenständ- 
lichen Gefühles ein, sondern er erlebt in sich selbst in gewissem Grade 
die geistesfreie Haltung der Komik-erzeugenden Person. Die geistes- 
freie Haltung gehört angesichts des Subjektiv-Komischen zu den zu- 
ständlichen Gefühlen des Betrachters. 

Im sechzehnten Kapitel haben wir gesehen, daß sich in allem komi- 
schen Betrachten ein gewisses Überlegenheitsgefühl geltend macht. Man 
könnte nun sagen: in der subjektiven Komik findet eine Steigerung 
dieses allem Kömischen eigenen Überlegenheitsgefühls statt. Doch muß 
man, wenn man so spräche, bedenken, daß diese Steigerung zugleich eine 
Erhebung in eine ganz andere Art von Überlegenheitsgefühl bedeutet. 
Wenn jedem Betrachter eines komischen Gegenstandes Überlegenheits- 
gefühl zugesprochen wird, so hat dies, wie wir gesehen haben, den Sinn, 
daß wir uns über das Nichts, als das sich der aufgeblähte Wertanspruch 
enthüllt, schlechtweg hinaus fühlen. Im Betrachten und Genießen fühle 
ich mich über den Gegenstand, sofern er sich in ein Nichtiges auflöst, 
als erhaben. Jetzt hingegen, wo es sich um subjektive Komik handelt, 
kommt ein Überlegenheitsgefühl von wesentlich anderer und schärferer 
Art hinzu: der Erzeuger der subjektiven Komik spielt selbstherrlich mit 
seinen Vorstellungen. 

Dies nun eben fühlt der Betrachter mit. Auch der Betrachter erlebt, in- 
dem er Witz, Satire, Laune, Humor auf sich wirken läßt, in sich etwas 
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von jenem selbstherrlichen Schalten mit den Vorstellungen und ihren 
Zusammenhängen. Zu jenem allgemein-komischen Überlegenheitsgefühl 
tritt also angesichts der subjektiven Komik eine besondere Form des 
Überlegenheitsgefühles hinzu: das Gefühl des freien Schaltens und Spie- 
lens mit den Vorstellungen. Und damit verbindet sich endlich noch ein 
weiteres Überlegenheitsgefühl: die vorhin gekennzeichnete praktische 
Geistesfreiheit. Wir erfahren im Aufnehmen der subjektiven Komik, 
wie die witzige, launige, humoristische Person, obwohl sie ein voller 
Mensch ist, dennoch mit ihren Begehrungen, Affekten, Leidenschaften, 
sagen wir kurz: mit ihrem Lebenswillen in überlegener Weise spielt. 
Etwas von dieser praktischen Geistesfreiheit geht nun auch in den hin- 
gegebenen Betrachter über. Auch er fühlt etwas von der Kraft in sich, 
einerseits dem Leben voll anzugehören und anderseits sich über seinen 
eigenen Lebenswillen spielend zu erheben. 

Der Betrachter nimmt also, so dürfen wir abschließend sagen, nicht 
etwa nur einfühlend, sondern zugleich nachfühlend, nacherlebend an 
der theoretischen und praktischen Geistesfreiheit der Komik-erzeugen- 
den Person teil. Freilich darf man, wenn dies nicht als eine ungeheuer- 
liche Überspannung erscheinen soll, dabei nicht an das Hören oder Lesen 
eines einzelnen Witzes denken. Wir werden weiterhin sehen, daß der 
von der geistesfreien Persönlichkeit losgelöste und dazu noch vereinzelte 
Witz ein verhältnismäßig dürftiges komisches Gebilde ist. Der Witz im 
vollkomischen Sinn besteht, so werden wir sehen, nur als lebendige, 
sprühende Betätigung der geistesfreien Persönlichkeit. 

Bevor ich indessen das Reich der subjektiven Komik zu durchwandern 
unternehme, wird es gut scin, einem bisher unbeachtet gelassenen Unter- 
schiede im Komischen die Aufmerksamkeit zuzuwenden. Ich meine: dem 
Unterschiede der freien und der unfreien Komik. 


V 
DAS KOMISCHE DER FREIEN UND UNFREIEN ART 


19. Wie jeder ästhetische Typus, so kann sich auch das Komische durch 
Verbindung mit stofflichen Erregungen verunreinigen. Auch dem Komi- 
schen kann sich Aufregung von Begehrungen und Gelüsten, vielleicht 
auch von edlen Willensakten zugesellen. So entspringt das Komische der 
unreinen oder unfreien Art. In den bisherigen Betrachtungen war es 
30* 
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uns selbstverständlich, daß sich das Komische in allen seinen Elementen 
innerhalb des Ästhetischen hält. Ich darf daher sagen: die bisherigen 
Erörterungen galten dem Komischen der reinen oder freien Art. 

Im Komischen der unreinen Art ist die Interesse- und Willenlosigkeit, 
deren grundlegende Bedeutung im ersten Band dargelegt wurde, nicht 
rein durchgeführt. Wir stehen hier in gewissem Grade unter der Herr- 
schaft unserer Willensrichtungen, seien diese selbstsüchtiger oder sitt- 
licher, sinnlicher oder idealer Art. Das Unrein-Komische ist geteilter 
Natur: nach einigen Seiten bringt es uns in die Richtung künstlerisch- 
freier, abgelöst-schwebender Stimmung; doch kommt diese Richtung 
nicht zu voller Entwicklung, da wir von anderen Seiten her unter die 
Herrschaft von Begehrungen, Affekten, Willensakten gebracht werden. 
Doch ist hiermit nicht gesagt, daß jede Verbindung des Komischen mit 
stofflichen Erregungen tadelnswert sei. Wie ich im ersten Band (8.5195, 
917) auseinandergesetzt habe, kann unter Umständen eine Verbindung 
ästhetischer Eindrücke mit stofflichen Erregungen einen bedeutsamen 
Wert darstellen. Es kommt nur darauf an, daß die stoffliche Verunreini- 
gung des ästhetischen Eindrucks einen wünschenswerten Gewinn nach 
anderer Seite bedeutet, und daß dieser Gewinn jene ästhetische Schädi- 
gung aufwiegt. Die Kunst ist nichts so unbedingt Unantastbares und 
Heiliges, daß sie nicht auch unter Umständen in den Dienst edler Wil- 
lenszwecke widerästhetischer Art gestellt werden dürfte. Es entstehen 
dann eben Übergangsgebilde, in denen sich ästhetische Gestaltung ent- 
weder mit stofflich-sittlicher oder vielleicht mit stofflich religiöser, er- 
baulicher oder auch mit stofflich-wissenschaftlicher, didaktischer Wir- 
kung verbindet. 

Dies gilt nun ganz besonders hinsichtlich des Komischen. Man darf 
sagen: gerade das Komische ist seiner Natur nach auf die Verknüpfung 
mit stofflichen Erregungen angelegt. Ein Dichter oder Künstler, der 
sich daran freut, Komisches auszugestalten, das heißt: Scheinansprüche 
ın ihr Nichts umschlagen zu lassen, wird leicht dazu getrieben werden, 
die menschlichen Nichtigkeiten auch in ihren gemeinen, schmutzigen, 
verführerischen, ekelhaften, grausigen, also stofflich in hohem Grad er- 
regenden Formen für die komische Auflösung von Scheinansprüchen 
zu verwerten. Je übermütiger, ausgelassener, wagender der Dichter des 
Komischen ist, um so mehr wird es ihn reizen, das komische Umschlagen 


V. DAB KOMISCHE DER FREIEN UND UNFREIEN ART 469 


unter Anwendung von Nichtigkeiten tierisch-menschlicher, erniedrigen- 
der Art herbeizuführen. Und in der Tat: das Komische offenbart nur 
dadurclı seine Leistungsfähigkeit, seine Bewältigungskraft, daß es auch 
vor den Fällen nicht zurückscheut, wo die auflösende Nichtigkeit ın den 
Kot und Schlamm des menschlichen Lebens hinabreicht. Auch ist im be- 
sonderen zu bedenken: das Reich der Geschlechtsliebe ist gerade da- 
durch für die Komik so ungeheuer ergiebig, daß ihre Schwärmereien 
und Entzückungen so nahe und allernächst mit Trivialem, Tierischem, 
Ekelhaftem verquickt sind. 

So ergibt sich durch eine gewisse innere Nötigung das Komische der 
zynischen Art. Es entsteht überall dort, wo das Komische Seiten an 
sich hat, die stoffliche Erregungen sinnlich-gemeiner Art herbeiführen 
oder doch herbeizuführen versuchen. 

Noch nach einer anderen Seite aber hat das Komische den Trieb in sich, 
stoffliche Erregungen sich einzuverleiben. Unter den falschen Wert- 
ansprüchen gibt es viele, denen gegenüber sich, bei aller Komik des 
Umschlagens, doch zugleich Gefühle der Mißbilligung, des Unwillens, 
der Entrüstung, also stofflich-sittliche Gefühle negativer Art entwickeln. 
Und daran reihen sich naturgemäß stofflich-sittliche Gefühle positiver 
Art: wenn wir die falschen und faulen Werte, die wir mißbilligen, sich 
komisch zersetzen sehen, folgt auf die Mißbilligung sittliche Billigung 
und Genugtuung. Doch das Ursprüngliche und Unterscheidende sind 
die mißbilligenden, negativen sittlichen Gefühle. Diese Gefühle sind es, 
die eine besondere Ausgestaltung des Komischen herbeiführen. Ein 
Kunstwerk kann so gehalten sein, daß es nicht nur heiteren Genuß an 
der komischen Auflösung hervorruft, sondern zum sittlichen Mißbilligen, 
Verwerfen, Brandmarken aufreizt. Ja es kann der Künstler in seinem 
Kunstwerk geradezu die Absicht zum Ausdruck bringen, durch ernst- 
hafte Bloßstellung und Brandmarkung der falschen, unechten, aufge- 
blähten, faulen und ebendeswegen schädlichen Wertansprüche sittliche 
Affekte zu erregen. In dieser Verknüpfung negativer sittlicher Affekte 
mit der komischen Behandlung falscher und gefährlicher Wertansprüche 
liegt der Ursprung des Satirischen. Der komischen Auflösung wird 
zugleich der Charakter einer ernsthaft-sittlich gemeinten Verwerfung 
und Zersetzung gegeben. 

Doch wäre hier nicht der passende Ort, auf das Komische der satiri- 
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schen Art einzugehen. Bei Behandlung des Witzes wird sich von selbst 
die Gelegenheit ergeben, dem Satirischen eine kurze Betrachtung zu 
widmen. Das genauere Eingehen auf die Satire als eine besondere Dich- 
tungsgattung dagegen gehört in die Ästhetik der Dichtkunst. Schon hier 
aber erhellt, daß das Satirische eine berechtigte Art der unfreien 
Komik ist. Denn die falschen, faulen und um deswillen gefährlichen 
Wertansprüche aufzudecken und in ihrer Nichtigkeit bloßzustellen, ist 
ein nicht nur berechtigtes, sondern oft geradezu pflichtmäßiges, ja 
kulturgeschichtlich wichtiges Unternehmen. So haben wir es als ein be- 
rechtigtes Mischgebilde ästhetischer Art anzusehen, wenn sich stoff- 
liche Affekte, die solchem sittlichen Zwecke dienen, mit dem komischen 
Vorgang verbinden. 
VI 


DAS ZYNISCH-KOMISCHE 


16. Dagegen ist es unerläßlich, an dieser Stelle dem Zynisch-Komi- 
schen eine kurze Betrachtung zu widmen. Nur sei vorher noch die Be- 
merkung gemacht, daß es außer dem Satirischen und dem Zynisch- 
Komischen noch andere Arten der unfreien Komik gibt. So kann sich 
beispielsweise mit der komischen Darbietung eine moralisierende, das 
heißt: moralisch belehren und bessern wollende Haltung verknüpfen. 
Hier ist es also das stoffliche Interesse des Bessern- und Belehrenwol- 
lens, wodurch die Komik unrein wird. Vor allem gehört die Fabel hier- 
her, wofern sie nur ihren Stoff komisch behandelt (was aber keineswegs 
nötig ıst). Man denke an Lafontaines Fabeln vom Wolf und Lamm, vom 
Löwen und der Mücke, von den Fröschen, die einen König wollen; oder 
an Gellerts Fabeln von dem Bauer und seinem Sohn oder vom Hute. 
Übrigens fällt die Fabel nicht nur dann unter die unreine Komik, wenn die 
Moral vom Dichter ausdrücklich ausgesprochen wird. Auch ohne das ist 
die Fabel, rein ihrem Wesen nach, eine Übergangsgestaltung zwischen 
Ästhetischem und Moralischem. Denn die ganze Darstellung der Fabel 
zielt auf das Geltendmachen und Einprägen einer moralischen Wahr- 
heit hin. | 
Fragt man, durch was für stoffliche Erregungen sich das Zynisch-Ko- 
mische kennzeichnet, so muß man sich vor Augen halten, daß das Zy- 
nisch-Komische den ästhetischen Betrachter ins Sinnlich-Gemeine herab- 
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ziehen will. Daher kommen vor allem drei Arten der stofflichen Erre- 
gung in Betracht: Wollust, Ekel und Grausen. Schon im ersten Bande 
trafen wir auf diese drei Arten, als es sich um die Frage handelte, 
durch welcherlei stoffliche Erregungen die ästhetische Willenlosigkeit 
überhaupt verunreinigt wurde (S.5ı7ff., 523f.). Es braucht kaum aus- 
drücklich erwähnt zu werden, daß zwischen diesen drei Empfindungs- 
gebieten allerhand Verbindungen vorkommen können. Wollusterregun- 
gen können zugleich mit Ekelempfindungen, ja noch dazu mit grausigen 
Nervenschauern verknüpft sein. 

Ich sagte: vor allem kommen jene drei Arten stofflicher Erregungen 
in Betracht. Zuweilen mischen sich auch andere stoffliche Erregungen 
ein. Es könnte beispielsweise eine Fresserei und Sauferei einerseits mit 
genialer Komik, anderseits zugleich mit so starker Ausmalung des tie- 
rischen Vergnügens am Fressen und Saufen geschildert werden, daß 
hier eine Verbindung des Komischen mit den beim Essen und Trinken 
vorkommenden Gemeinempfindungen vorläge. Aber bei weitem das 
Wichtigste sind doch jene drei Arten von Gemeinempfindungen. 

Vor allem interessiert uns die Frage, ob dem Zynisch-Komischen, ob- 
gleich es ein Unrein-Komisches ist, doch unter gewissen Bedingungen 
Berechtigung zuerkannt werden dürfe. Gibt es Fälle, wo die stoffliche 
Erregung von Wollust, Ekel, Grausen einem derart guten, großen, löb- 
lichen Zwecke dient, daß wir uns diese Erregungen als Zumischung zum 
Komischen gerne gefallen lassen? Gibt es Zynisch-Komisches, das trotz 
seiner ästhetisch unreinen Natur dennoch als berechtigt gelten darf? 
An dieser Stelle ist der Begriff des Frivolen einzuführen. Wenn das 
Zynische einer frivolen Gesinnung entspringt, dann hat es das Recht, 
ästhetisch anerkannt zu werden, verwirkt. Denn Frivolität ist dort vor- 
handen, wo das Sittliche, Heilige, Göttliche aus gänzlich ernstlosem Sinn, 
aus grundloser Frechheit, aus Spaß am Verletzen und Ärgernisgeben 
verspottet wird. Wenn an der Verneinung des Ehrwürdigen ein ernstes 
Sinnen und Ringen fühlbar beteiligt ist, liegt keine Frivolität vor. Der 
Skeptiker, der Atheist, der Anarchist ist, wenn sein Kampf, mag er noch 
so scharf geführt sein, einem reinen Wahrheitsstreben entspringt, von 
aller Frivolität weit entfernt. Sobald dagegen das leere, nackte Ich aus 
seiner grundsatzlosen Willkürherrlichkeit, aus seinem leichtfertigen Be- 
lieben heraus die höchsten Werte der Menschheit in Staub und Kot zieht. 
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darf der Vorwurf des Frivolen erhoben werden.! Überall nun, wo sıch 
im Zynisch-Komischen eine frivole Gemütsverfassung fühlbar macht, 
handelt es sich um unreine Komik der ästhetisch-unberechtigten Art. 
Was zunächst die Ekel- und Grausigkeitsempfindungen betrifft, 
so ıst Frivolität sicherlich nicht vorhanden, wo ein Dichter von heı- 
ligem Zorn, bitterem Grimm, wildem Hohn oder ähnlichen Affekten 
gegen die Scheinwerte, die er komisch auflösen will, erfüllt ist. Dann darf 
er zum Zwecke der komischen Enthüllung der Nichtigkeit dieser Werte 
in gewissem Grade auch Ekel- und Grausigkeitsempfindungen anwen- 
den. Was sonst frivol wirken würde, kann angesichts des tiefernsten, 
heilig-sittlichen, kühnen Affektes, von dem der Dichter bewegt ist, nicht 
nur als erträglich, sondern als geradezu gefordert erscheinen. Wenn 
Witz, Satire, Humor mit tiefem Ernst, mit erhabenem Sinn, mit zorni- 
gem Unwillen oder ähnlichen Affekten gegen die komisch aufzulösenden 
Scheinwerte gerichtet sind, dann darf selbst das Ekelhafteste, selbst das 
Scheußlichste mit seinem wahren Namen benannt und in seiner wahren 
Natur beschrieben werden. Die heilige Begeisterung für das Reine, der 
erhaben gerichtete Sinn, der bittere Grimm, der brennende Unwille, oder 
welcher große und ernste Affekt sonst vorhanden sein mag, müßten sich 
schwächlich und unwahrhaft vorkommen, müßten sich gegen sich selbst 
zu versündigen fürchten, wenn sie zahme, verhüllende, dem üblich- 
gesellschaftlichen Tone Rechnung tragende Ausdrücke wählten.? 

Und so ist es um der großen, heiligen Sache willen zuweilen auch in der 
Ordnung, daß der beißende Witz, die wilde Satire, der grimmige Humor 
die geschlechtlichen Vorgänge in ihrer erschreckenden Schamlosig- 
keit, ın ihrer anwidernden Nacktheit entblößen und ohne verhüllende 
Andeutung geradezu bezeichnen. Dann sind ces aber, wie man sieht, 
nicht die Wollustempfindungen selbst, auf deren Erregung es dem Dich- 
ter ankommt, sondern es sind vielmehr die gegen die geschlechtlichen 
Ausartungen sich richtenden Ekelgefühle, deren sich der die Scheinwerte 
komisch auflösende Dichter bedient. 

Die Unflätereien des Aristophanes fallen wenigstens teilweise unter diesen 


1 Über den Begriff des Frivolen findet man vortreffliche Ausführungen bei Rosenkranz, 
Ästhetik des Häßlichen (1853), S. 263 ff. 2 Das Beste, was jemals über die Berechtigung 
des Zynischen gesagt wurde, findet sich bei Frıenprıch VischEr in seinem prächtigen Aufsatz 
„Über Zynismus und sein bedingtes Recht‘ (enthalten in der Schrift „Mode und Zynismus“ 
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Gesichtspunkt. Byrons Zynismen sind in besonderem Grade durch edle 
Affekte geadelt. Wo er im Don Juan die Belagerung und Erstürmung 
Ismails schildert, ist er von höhnendem Grimm gegen die Eroberer und 
Menschenschlächter, gegen die ruhm- und blutgierige Bestie im Menschen 
erfüllt. Hierdurch erhält all das Gemeine und Scheußliche, das er als 
Kehrseite der tapferen, heldenhaften Taten hervortreten läßt, einen recht- 
fertigenden großen Hintergrund. Auch Heine bietet zahlreiche Beispiele: 
so tief und verwegen er auch in seinen politischen Satiren in Schmutz 
und Schlamm hineingreift, so schützt ihn doch meistenteils der freie, 
kühne Geist vor dem Vorwurf der Frivolität. Noch sei an Friedrich Vi- 
schers Auch-Einer und an seine Fausttravestie erinnert: überall wo er 
zynisch wird, ist der Zynismus durch die tiefernste sittliche Haltung 
gerechtfertigt. 

Besonders die Satire ist imstande, starke Anwendungen des Zynisch- 
Komischen zu rechtfertigen. Denn gerade in der Satire heben sich solche 
Affekte hervor, die in besonderem Grade das Stofflich-Erregende, das 
in allem Zynischen liegt, einer höheren Macht dienstbar zu machen ver- 
mögen. In den Satiren vor allem pflegt heiliger Zorn, edler Haß, stra- 
fende Verachtung zu leben. So ist also der tiefsittliche Ernst der Satire 
besonders geeignet, die derben stofflichen Stöße des Zynischen gefor- 
dert erscheinen zu lassen oder doch erträglich zu machen. Man sieht: 
das Zynisch-Komische hängt eng mit der anderen Art der unreinen 
Komik, dem Satirischen, zusammen. 

17. Ich habe das Zynisch-Komische als eine Art der unreinen Komik 
aufgefaßt. Das heißt: Zynisch-Komisches ıst dort vorhanden, wo das 
Komische infolge der grobsinnlichen Erregungen aus dem Bereiche des 
Ästhetischen herausfällt. Es liegt nun aber nahe, den Begriff des Zy- 
nisch-Komischen bis in das Reich der reinen Komik hinein auszudeh- 
nen. Wo freilich das Geschlechtliche, das Ekel- und Grauenerregende 
derart in das Spiel der freien Komik verwoben ist, daß wir an den stoff- 
lichen Charakter dieser Züge überhaupt nicht mehr erinnert werden, 
dort wird man von Zynisch-Komischem auch in einem weiteren Sinne 
nicht sprechen dürfen. Die unbedingte Besiegung des stofflichen Ein- 
drucks führt vom Zynischen gänzlich ab. Es wäre irreführend, etwa die 
dichterische Behandlung der geschlechtlichen Seitenwege, die Graf Al- 
maviva in Figaros Hochzeit einzuschlagen liebt, zu dem Zynisch-Komi- 
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schen zu zählen. Denn hier ist alles Geschlechtlich-Liederliche schlecht- 
weg in heiteren Scherz aufgelöst. Was ich mit der Erweiterung des Be- 
griffes des Zynisch-Komischen im Auge habe, das sind solche Fälle, 
wo die Grenze des Stofflichwerdens erreicht, aber nicht geradezu über- 
schritten ist. Wir fühlen die Gefahr des Herausgeworfenwerdens aus 
der freien künstlerischen Stimmung; wir fühlen uns an der Grenze 
des künstlerisch Erlaubten. Der Dichter ist dieser Gefahr ausgewichen, 
hat die Grenze nicht überschritten. Aber wir haben den Eindruck: der 
Dichter war nahe daran, er hält sich nur gerade noch im Bereich der 
freien Komik. Der Dichter stellt starke Zumutungen an unsere Nerven; 
aber wir können sie gerade noch in künstlerisches Spiel auflösen. Im 
Hinblick auf solche Fälle will ich von zynischer Komik im weiteren 
Sinne reden. Es ist hier fühlbare Annäherung an die zynische Komik 
vorhanden, aber das Reich der freien Komik ist doch noch nicht verlassen. 
Wenn ich Heines Lazarus-Gedichte lese, so habe ich oft den Eindruck, 
daß der Dichter uns durch seine krasse Wildheit der Gefahr stofflicher 
Erregung entgegenführt, aber durch seinen geistesstarken Humor diese 
Gefahr besiegt. Und die gleiche Erfahrung mache ich oft bei Byron. 
Oder wenn in Vischers Auch-Einer der von Katarrh als seinem bösen 
Schicksal geplagte Held der Geschichte an der Wirtstafel neben der Frau, 
die das hohe Ideal seines Lebens ist, sitzt, dabei plötzlich von Niesreiz 
überfallen wird und unseligerweise seiner anderen Nachbarin, einer ge- 
strengen englischen Gouvernante, die mit jener Frau reist, einen ganzen 
Strahl in den Teller hineinniest, so ist dies eine Ekelhaftigkeit, die der 
Gefahr des Stofflichen im höchsten Grade nahe ist, die aber doch durch 
den großen tragischen Humor des Dichters entstofflicht wird. Wenn da- 
gegen Petronius im Gastmahl des Trimalchio die ungeheuerliche Fres- 
serei und Zecherei samt all den raffiniert-wüsten Würzungen des tieri- 
schen Genießens schildert oder gar das Gespräch der Gäste auf das 
Streichenlassen der Winde während des Essens kommen läßt, so ıst die 
scherzhaft sein wollende Erzählung mit reiner, unabgeschwächter Ekel- 
haftigkeit vermischt. Oder man lese in Dehmels Verwandlungen der 
Venus solche Gedichte wie Venus Perversa, Venus Mamma, Venus Adul- 
tera und man wird bedauern, daß aus dieser zweifellos ungewöhnlichen 
Dichtung eine Menschlichkeit zu uns spricht, die neben der hohen und 
reinen Seele eine tierisch-sinnliche Scele in sich birgt. 
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ı8. Es wäre eine Untersuchung für sich, in die verschiedenen und ver- 
wickelten Abhängigkeitsverhältnisse prüfend einzugehen, unter deren 
Einfluß die Fähigkeit eines komischen Vorganges zur Bewältigung zy- 
nischer Elemente steht. Derselbe Zynismus kann durch eine bestimmte 
Art der komischen Auffassung und Behandlung völlig entstofflicht wer- 
den, während ıhn, sobald er in ein anderes komisches Medium versetzt 
wird, der Leser oder Betrachter vielleicht als im höchsten Grade ab- 
stoßend empfindet. Der Sinn einer solchen Untersuchung ist scharf ins 
Auge zu fassen. Vorhin handelte es sich um die Frage, unter welcher 
Bedingung das Zynisch-Komische als grobstoffliche Erregung den- 
noch berechtigt ist. Und wir sahen: der ernste sittliche Affekt vermag 
zu rechtfertigen, daß sich mit dem Komischen die widerästhetische Er- 
regung des Zynischen verbindet. Jetzt dagegen geht die Frage dahin, 
unter welchen Bedingungen die grobstoffliche Erregung ihren wider- 
ästhetischen Charakter verliert. 

Wollte ich diese anziehende Frage behandeln, so müßte zunächst auf 
die Wirklichkeitsferne und Wirklichkeitsnähe hingewiesen wer- 
den, in die der komische Vorgang gerückt erscheint. Je wirklichkeits- 
ferner die komische Welt ist, um so stärkere Zynismen vermag die Ko- 
mik gleichsam zu verdauen. In einem Reich der Wunder, des Märchens, 
der Sage, der Urzeit verlieren dieselben Zynismen ihren grobstofflichen 
Charakter, die in Fällen, wo der komische Vorgang in der Gegenwart 
und auf dem Boden des Alltags spielt, vielleicht unerträglich wären. 
Wenn schon in der karikaturmäßig phantastischen Welt des Aristo- 
phanes viele Zoten frivol berühren: um wieviel unerträglicher wären 
sie, wenn sie etwa in einer Komödie des Terentius vorkämen! Oder man 
stelle sich vor, daß die ungeheuerlichen Sauereien des Rabelais aus 
seiner fabelhaften Riesenwelt in die Alltagswelt Zolas verpflanzt wür- 
den: das wäre nicht zum Aushalten! Die Bildnerei bringt uns die Dinge 
beı weitem mehr ın Wirklichkeitsnähe als dıe Malerei, und diese wieder 
rückt uns die Dinge weit näher auf den Leib als die Griffelkünste, be- 
sonders soweit sich diese lediglich in der Farbenreihe Weiß-Schwarz 
bewegen. Innerhalb der Dichtkunst wirkt das bühnenmäßige Drama bei 
weitem wirklichkeitsvoller als das Epos. Alle Künste aber werden durch 
das Leben an Wirklichkeitswucht übertroffen. Die Liederlichkeit, die 
uns in der Fledermaus rein-komisch belustigt, würde uns, falls sie uns 


476 ACHTZEHNTES KAPITEL: OBJEKTIVE UND SUBJEKTIVE, FREIE UND UNFREIE KOMIK 


im Nachbarhaus begegnete, wenn überhaupt, so sicherlich nur zum Teil 
komisch berühren, zum andern Teil aber mit Unwillen erfüllen. Stellt 
man sıch vor, daß die Karıkaturen von Busch oder Oberländer in Öl- 
malerei ausgeführt würden: so hat schon die Vorstellung solcher Mög- 
lichkeit etwas Erschreckendes an sich. 

Es müßte dann weiter auf den Grad der Aufgetriebenheit hinge- 
wiesen werden. Je aufgeblähter die Scheingröße ist, je großartiger sich 
das Unechte und Faule gebärdet, umsomehr verträgt sein Umschlagen 
ins Nichtige grobsinnliche Zusätze. Es erscheint dann als ein verdientes 
Schicksal, daß das Erhabenheitsgetue in Schmierigkeit und Windigkeit 
zusammenfällt, in Mist und Kot hinabsinkt, kurz sich in zynisch-komi- 
scher Weise auflöst. Dieser Gesichtspunkt kommt nicht nur Meistern wie 
Arıstophanes und Cervantes, sondern auch den Karikaturen Offenbachs 
oder der Simplicissimuszeichner zugute. 

Aber auch auf dasKönnen des Künstlers — so müßte weiter dargelegt 
werden — kommt es an. Ein Künstler von überlegenem Geiste, von hoch- 
fliegenden Gedanken, von kühner Phantasie, von tiefer Weltanschauung 
kann im Bereich des Zynischen Stärkeres wagen als ein anderer, dem 
dies Alles fehlt. Besonders wenn hinter der zynischen Komik eine be- 
freiende, emporhebende Weltanschauung steht, darf sich das Zynische 
fesselloser und üppiger gebärden. Dieser Gesichtspunkt kommt Shake- 
speare in Heinrich dem Vierten zugute. Ebenso muß man ihn bei Be- 
urteilung der Fausttravestie von Friedrich Vischer mit in Anschlag brin- 
gen. Ein Heinrich Heine, ein Maupassant darf mehr wagen als ein mittel- 
mäßiger Dichter. 

Nicht zu vergessen wären endlich die mit dem Zynisch-Komischen sich 
verbindenden sittlichen Affekte. Je edler, echter, tiefer, überhaupt be- 
rechtigter diese sind, um so stärkere Derbheiten darf sich der Künstler 
erlauben. Unter Liliencrons Gedichten finden sich nicht wenige, die 
durch ihre triviale Erotik und massive Geschmacklosigkeit anwidern. 
Die Naturfroheit, die sich etwa darin ausspricht, ist oft zu wohlfeiler Art, 
als daß sie als sittliches Gegengewicht gelten könnte. Wo Jean Paul zynisch 
wird, dort geschieht dies stets im Dienste erhabener sittlicher Ideen. 

ı9. In dem Satirischen und dem Zynisch-Komischen verbindet sich das 
Komische mit widerästhetischen oder doch die Gefahr des Widerästhe- 
tischen nahelegenden Elementen. Das Satirische und das Zynisch-Ko- 
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mische stellen Mischgebilde von Kunst und Lebensprosa dar. Sie bedeu- 
ten, sei es in berechtigtem oder unberechtigtem Sinn, ein Herausfallen 
aus dem Rein-Künstlerischen. 

Hiervon nun sind solche Fälle streng zu unterscheiden, wo sich dem 
Komischen Ernstgefühle zugesellen. Das Komische als Umschlagen von 
Scheinwerten in ihr Nichts ist, wie wir gesehen haben, seinem Wesen 
nach mit Gefühlen heiterer Erleichterung und freier Überlegenheit ver- 
knüpft. Doch kann die Sache so liegen, daß dieses Umschlagen zugleich 
von Gefühlen ernsthafter Art, von Rührung, Trauer, Unwillen, Erschüt- 
terung, Schadenfreude, begleitet ist. Diese Gefühle nenne ich Ernst- 
gefühle, weil sie dem komischen Nichternstnehmen entgegengesetzt sind. 
Diese Ernstgefühle haben sonach mit dem Komischen dies gemeinsam, 
daß sie ästhetischen Charakter haben. Auch die Ernstgefühle sind zu 
der uns bekannten verhältnismäßigen Willenlosigkeit herabgestimmt. 
Der Verbindung des Komischen mit der Rührung habe ich bereits eine 
Betrachtung gewidmet (S.AAı f.). Was die Verbindung des Komischen 
mit sittlichen Erregungen betrifft, so ist diese hier natürlich nicht ım 
Sinne der Satire zu verstehen. Für die Satire ist die sittliche Erregung 
ohne Abschwächung zu Willenlosigkeit charakteristisch. Der sitt- 
liche Unwille wıll hier bloßstellen, brandmarken, den Leser zu Haß 
und Verachtung antreiben. Die Satire will so auf das wirkliche Wollen 
und Handeln unmittelbar einwirken. Dergleichen ist hier nicht gemeint. 
Jetzt habe ich vielmehr sittliche Erregungen ohne solche Zuspitzung 
auf wirkliches Wollen im Auge. Wenn wir im Lustspiel den plumpen 
Intriganten mit seiner vermeintlich fein ausgeklügelten List komisch 
zunichte werden sehen, so kann sich ganz wohl den komischen Erleich- 
terungs- und Überlegenheitsgefühlen eine gewisse sittliche Befriedigung 
zugesellen; und es kommt dies in der Tat überaus häufig vor. Dies aber 
ist eine sittliche Erregung, welcher der Stachel des Handelnwollens gänz- 
lich fehlt. Wir haben hier sonach eine Verbindung von Komik und sitt- 
lichem Fühlen, die sich völlig innerhalb des Rein-Ästhetischen hält. 
Andere Male wieder ist es Schadenfreude, die sich mit dem Gefühl der 
komischen Erleichterung verbindet. Die Vorgänge und Charaktere 
können in einer Posse so gehalten sein, daß der Zuhörer dazu hinge- 
leitet wird, irgendeinen Spaß zugleich mit Schadenfreude zu begleiten. 
Erreicht die Schadenfreude eine gewisse Höhe und Schärfe, so beein- 
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trächtigt sie das komische Gefühl in empfindlicher Weise, ja hebt es 
geradezu auf. In mäßigerer Gestalt dagegen kann Schadenfreude ganz 
wohl sich dem komischen Gefühl zugesellen, ohne es empfindlich zu 
hemmen. Andere Verbindungen von Komik mit Ernstgefühlen werden 
wir weiterhin, besonders bei Betrachtung des Humors, kennen lernen. 
Hier überall handelt es sich also nicht um Mischgebilde zwischen Ästhe- 
tischem und Lebenswirklichkeit, zwischen Kunst und WVillensantrieb, 
sondern um Mischgebilde, die sich innerhalb des rein-ästhetischen Ge- 
bietes halten. Das Komische wird abgebogen, gefärbt, bereichert durch 
ästhetische Ernstgefühle. | 


Neunzehntes Kapitel 


DER KOMISCHE KONFLIKT 


1 
DER DERBKOMISCHE KONFLIKT 


ı. Das Tragische lebt sich als Entwicklung menschlicher Kräfte aus. 
Es kann sich nicht anders als in einer Folge von Kämpfen und Lei- 
den, in einem sich steigernden Nacheinander von Gefährdung, Unter- 
grabung und Zusammenbruch verwirklichen. Auch das Komische bringt 
es zu einer ähnlichen, nur ins Heitere übersetzten Entwicklung. Allein 
diese Entwicklung heiterer Kämpfe und Zusammenbrüche gehört nicht 
notwendig zum Wesen des Komischen. Es gibt unzähliges Komisches, 
das keine Spur einer Entwicklung von Konflikten, ja überhaupt keine 
Entwicklung aufweist. Ein Niesen, ein Stolpern, ein Sichversprechen, 
das Nachmachen einer Gebärde sind vollständige komische Vorgänge, 
und doch kann hier von Entwicklung nicht gesprochen werden. Und 
noch weiter von aller Entwicklung liegt das Komische der Gestalt ab. 
Schon zu Beginn der Erörterung des Komischen (S.355f.) habe ich auf 
das Komische der kurzen Dauer und das Komische des Zugleichseins 
hingewiesen. Es wird dem komischen Konflikt ein falsches Verhältnis 
zum Wesen des Komischen gegeben, wenn, wie beispielsweise bei Fried- 
rich Vischer,! das Komische so dargestellt wird, als ob es seiner wesen- 
haften Natur nach zu konfliktvoller Entwicklung hintreibe. 

So liegt also für das Komische die Sache so, daß neben anderen Mög- 
lichkeiten auch die Möglichkeit besteht, daß es sich zu einer Entwick- 
lung mit Konflikten auswächst. Eine prinzipiell neue Seite kommt hier- 
durch an dem Grundgefüge der Komik nicht zum Vorschein. Wohl aber 
eröffnet sich das Komische erst durch diese seine konfliktvolle Ent- 
wicklung dem unermeßlichen Reichtum des äußeren und inneren 
menschlichen Geschehens. Das Leben des Einzelnen wie der Gesamtheit, 
besonders das gesellige Treiben, sowohl das niedere wie das der vor- 
nehmen Gesellschaft, trıtt auf diese Weise in den Umfang der komi- 
schen Behandlung ein. 


1 Friepnicuh Vıscner, Ästhetik, $ 180 und sonst. 
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Vor allem hat uns bei Behandlung des komischen Konflikts die ko- 
misch-dramatische Behandlung des Menschlichen (Komödie, Lustspiel, 
Posse, Schwank, Operette) vor Augen zu stehen. Natürlich auch die er- 
zählende Behandlung komischer Entwicklungen. Freilich nicht alle Ko- 
mik, die ein Lustspiel, eine Posse, ein Singspiel enthalten, gehört 
hierher. In einem Lustspiel kann uns auf Schritt und Tritt auch das 
Komische des Zugleichseins und das der kurzen und kürzesten Dauer 
in allen Formen begegnen. Was uns hier aber interessiert, ist einzig die 
konflikthaltige Entwicklung. Diese geht entweder durch die ganze Dich- 
tung oder doch durch größere Abschnitte als zusammenhängende Be- 
° gebenheitsreihe hindurch. | 

Ich will nun den komischen Konflikt nicht auch nur annähernd mit der 
selben Ausführlichkeit wie den tragischen Konflikt behandeln. Nur das 
Grundlegende will ich hervorheben. Ich darf so verfahren, weil im 
Gegensatze zum tragischen Konflikt, der die notwendige Wesensausge- 
staltung des Tragischen ist, der komische Konflikt nur eine besondere 
Ausgestaltung des Komischen darstellt, und weil in dieser Sondergestal- 
tung des Komischen nichts wesentlich Neues zum Vorschein kommt. 
Auch ist zu bedenken, daß der komische Konflikt in seiner vollen Ent- 
faltung nur auf dem Boden der Dichtkunst und vor allem des Dramas 
zu finden ist. Es wird daher mehr eine Aufgabe der Ästhetik des Dramas 
sein, auf die nähere Durchführung der komischen Konflikte und Ver- 
wickelungen einzugehen. 

2. Ich lenke die Aufmerksamkeit zuerst auf diejenige Art des komischen 
Konflikts, die am allerursprünglichsten aus dem Grundgefüge des Ko- 
mischen herauswächst. Es ist das der derbkomische Konflikt.! 


1 Henri Bergson nimmt in den geist- und phantasiereich verknüpfenden Betrachtungen, die er 
dem Komischen widmet (Das Lachen; Übersetzung 1910 bei Diederichs), auch auf die Kon- 
flikte in Schwank und Lustspiel reichlich Rücksicht. Doch fällt fast nur die Komik der 
derben Art in seinen Gesichtskreis. Er versucht dem Eigentümlichen des Komischen dadurch 
beizukommen, daß er den Gegensatz von Mechanismus oder Automatismus und beweglichem, 
seelenhaftem Leben zum Leitfaden im Labyrinthe des Komischen macht (S. 15, 24, 59). 
„NMechanisches als Überzug, als Kruste über Lebendigem“ (S. Aı): dies ist für ihn der 
Schlüssel zum Verstehen des Komischen. Zahlreiche und wichtige Fälle des Komischen lassen 
sich auf diesen Gegensatz zurückführen. Aber man mag diese Formel noch so sehr dehnen: 
der Kern der Komik wird dadurch nicht eingefangen. So beweglich und geschmeidig auch die 
Art ist, wie Bergson das Komische behandelt, so stellt er sich doch das Gefüge des Komischen 
als viel zu einfach vor. Das Nichternstnehmen, die Auflösung in Nichtigkeit, das Gefühl der 
absoluten Überlegenheit, das Verhältnis von Spannung und Erleichterung: dies Alles konnt 
bei ihm nicht zur Geltung. 


I. DER DERBKOMISCHE KONFLIKT 481 


Wenn ein hohler Wert einfach nur da ist, ohne daß sıch mıt ıhm das 
ausdrückliche Bemühen verbindet, ihn zur Geltung zu bringen, ihn 
durchzusetzen, so kann kein komischer Konflikt entstehen. Soll es zu 
einem solchen kommen, so muß die Person, an der sich der nichtige 
Wert zur Erscheinung bringt, das Bestreben haben, diesem Scheinwert 
Anerkennung zu verschaffen, auf Grund dieses Scheinwertes irgend 
etwas zu erreichen. Ein Tölpel will zu einer reichen Frau kommen; ein 
Ehemann will auf Grund vermeinter Pfiffigkeit seine Frau betrügen; 
ein Eitler will einen Orden ergattern; ein Spekulant, der sich für ein 
Genie in Geldsachen hält, will ein Schwindelgeschäft zum Gelingen brin- 
gen. Es kommt auch vor, daß das erstrebte Ziel an sich berechtigt ist, 
aber, da das Streben darnach sich auf einen Scheinwert gründet, selber 
zu einem Scheinziel wird. 

Besteht nun ein solches Bestreben, seinen Scheinwert durchzusetzen, so 
können sich allerhand Widerstände entgegenstellen. Ungünstige Verhält- 
nisse, widrige Zufälle, listige Anschläge können jenes Bemühen der 
komischen Person durchkreuzen oder zu durchkreuzen drohen. Wie auf 
tragischem Gebiet, kommt es auch hier zu einem oft äußerst verwickel- 
ten Spiel der Gegenmächte. 

Diese Gegenmächte müssen, wenn der Eindruck des Komischen gewahrt 
bleiben soll, so dargestellt sein, daß der Wertanspruch der komischen 
Person, gegen den sie ankämpfen, nicht nur nicht aufhört, komischer 
Art zu sein, sondern durch ihr Bemühen, ihn zu vereiteln, sogar noch 
in seiner Komik gesteigert wird. Mit dieser Steigerung ist Folgendes 
gemeint. Soweit die Gegenmächte absichtlich entgegenwirkende Personen 
sind, ist ein doppelter Fall möglich. Entweder führen sie den Kampf 
mit Laune, Neckerei, Schalkhaftigkeit, Witz, Humor. Hierdurch wird 
der bekämpfte Scheinwert von den Gegenmächten als ein nicht ernst- 
haft zu nehmender angesehen. Die Komik des Scheinwertes wird auf 
diese Weise in ein noch deutlicheres Licht gesetzt. Oder der Fall liegt 
so, daß zwar die bekämpfenden Gegner die komische Person und ihren 
Anspruch in bitterem Ernste nehmen (man denke an einen wütenden 
Ehegatten, der das listige Spiel seiner ihn hintergehenden Frau auf- 
decken will), daß aber der Dichter durch seine Darstellung dafür sorgt, 
daß die ernsthaften Gegenbestrebungen durch komische Brechungen ihre 


Ernsthaftigkeit verlieren und wenigstens bis zu gewissem Grade komisch 
v.8.Ä.n.31 
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aufgelöst werden. Auch dies bedeutet eine Steigerung der Komik des 
Scheinanspruches. Soweit es sich dabei um feindliche Zufälle und Verhält- 
nisse handelt, muß gleichfalls der Dichter dafür Sorge tragen, daß ihnen 
durch komische Auflockerungen und Untergrabungen ihr trockener Ernst 
genommen werde. Die Zufälle müssen etwa wie neckende Kobolde ein- 
greifen, und auch die bösen Verhältnisse müssen bei aller Bedenklichkeit 
doch zugleich ein gewisses gutmütiges Aussehen tragen. Wenn der Gegen- 
kampf in rein ernsthafter Weise dargestellt wäre, so würde sofort die in 
dem nichtigen Wertanspruch liegende Komik beeinträchtigt werden. 
Indem nun die komische Person ihren nichtigen Wertanspruch und ihre 
darauf gegründeten Ziele gegen alle Gegenbestrebungen durchzusetzen 
bemüht ist, tritt eine weitere Steigerung der Komik ein. Es verschärft 
sich der komische Kontrast zwischen dem großartigen Getue und seiner 
Nichtigkeit, zwischen den ernst genommen sein wollenden Bemühungen 
und ihrer Abgeschmacktheit. Psychologisch ausgedrückt: die Spannungs- 
gefühle, mit denen wir die Komik dieses Widerspruchs begleiten, er- 
fahren eine neue Verstärkung. Und so werden auch die Erleichterungs- 
gefühle, die beim endlichen Zerplatzen dieses Widerspruchs eintreten 
werden, von um so lebhafterer Art sein. 

Bis es aber dahin kommt, können, wie im tragischen Verlaufe, mannig- 
fache Wechselfälle, Abbiegungen, Verzögerungen, neue Steigerungen, 
auch Kreuzungen mit anderen komischen Verwicklungen eintreten. Öfters 
kann die Entwicklung schon nahe daran sein, daß sich der Scheinwert in 
seinem Nichts vollkommen enthüllt. Noch aber wird dies verhindert 
(wobei freilich die üblichen Possen und Lustspiele häufig die läppische- 
sten und unglaubhaftesten Mittel anwenden). So erhält sich der komi- 
sche Widerspruch auf schwankender Grundlage, vielleicht auf der haar- 
scharfen Spitze eines kleinen Umstandes. Besonders in solchem Falle 
wachsen die komischen Spannungsgefühle ins Ungeheure. 

Endlich aber tritt der komische Umsturz ein. Der faule Wertanspruch 
der komischen Person, ihre darauf gegründete Unternehmung, ihr er- 
strebtes Ziel erweisen sich vollständig und endgültig in ihrer Unhalt- 
barkeit; die komische Vernichtung bricht in volle, handgreifliche Wirk- 
lichkeit heraus. | 
Wie ist diese komische Vernichtung, die das Endergebnis des komischen 
Konfliktes bildet, zu verstehen? Keinesfalls ist damit gemeint, daß der 
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Wertanspruch der komischen Person erst zum Schluß eine komische 
Auflösung erfahre. Vielmehr ist von dem Augenblick an, wo der Wert- 
anspruch der Person komisch zu wirken anfängt, für den Betrachter 
auch seine komische Auflösung vorhanden. Der eingebildete Einfalts- 
pinsel, der seinem Nebenbuhler das Mädchen wegschnappen will, er- 
scheint in seinen Bemühungen dem Betrachter gleich von Anfang an 
als abgeschmackt, als komisch ad absurdum geführt. Diese mit aller 
Komik untrennbar verbundene Auflösung und Enthüllung ist also nicht 
gemeint, wenn von der komischen Vernichtung als dem Schlußglied des 
komischen Konfliktes die Rede ist. Hierunter ist vielmehr ein ganz be- 
sonderes Aufgelöstwerden zu verstehen: das Widerlegt-, Entlarvt-, Ver- 
nichtetwerden durch diejenige Wirklichkeit, von der die komische Per- 
son anerkannt sein möchte; das Ad-absurdum-Geführtwerden mit Hilfe 
der den Konflikt herbeiführenden Gegenmächte. Wenn die komische 
Person mit Hilfe der Gegenmächte an derjenigen Wirklichkeit schei- 
tert, die sie sich unterwerfen oder aus der sie Nutzen ziehen möchte: 
dann ist der komische Konflikt beendet. Der Höhepunkt der komischen 
Vernichtung ist erreicht. 

Hierbei sind zwei Möglichkeiten zu unterscheiden. Der eine Fall liegt 
dort vor, wo der komische Zusammenbruch der Person sıch nicht nur 
für den ästhetischen Betrachter, sondern auch für diese Person selbst 
herausstellt. und wo auch die anderen Personen auf dem Schau- 
platze der Dichtung, vor allem die Vertreter der komischen Gegenmacht, 
den komischen Zusammenbruch wahrnehmen und genießen. Das ko- 
mische Scheitern, die lächerliche Ernüchterung, die unerwartete Bla- 
mage, das klägliche Zurückprallen der aufgeblähten Person dient ihr 
selbst zur Verlegenheit, Verblüffung, Beschämung, ihrer Umgebung 
aber und besonders den gegnerischen Personen zu harmloser oder scha- 
denfroher Belustigung, zu heiterer Genugtuung und schlägt so auch in 
das Bewußtsein der komischen Person selbst mit bei weitem größerer 
Wucht ein, als wenn sie nur allein und einsam dieses ihr komisches 
Schicksal wahrgenommen hätte. Die in komische Vernichtung gestürzte 
Person wird von ihrer Umgebung gründlich ausgelacht, und der ästhe- 
tische Betrachter genießt nicht nur für sich, sondern zugleich aus der 
Seele der lachenden Personen der Dichtung heraus, also in lebhaft ver- 


stärkter Weise, diesen Schlußknall der komischen Entwicklung. 
31* 
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Diesen ersten Typus des komischen Zusammenbruchs findet man in 
den weitaus überwiegenden Fällen. Erst in der neuesten Zeit lassen die 
Dichter zuweilen den komischen Konflikt derart schließen, daß die ko- 
mische Vernichtung der Person nur für den ästhetischen Betrachter 
offenbar wird, daß es dagegen in der Dichtung auslachende und die 
Komik genießende Personen nicht gibt, und daß auch die komisch ver- 
nichtete Person selbst in Unwissenheit und Verblendung über ihre eigene 
Komik bleibt. Die Entwicklung der Dinge spricht laut und überlaut den 
komischen Zusammenbruch der in Scheinansprüchen lebenden Person 
aus, allein die komische Person ist blind dagegen, lebt derart in Wahn 
und Einbildung, daß sie die komische Unhaltbarkeit, die lächerliche 
Abgeschmacktheit, in der sie steht, nicht sieht. Und ebensowenig gibt 
es andere Personen in der Dichtung, die ihr genießend und lachend 
gegenüberträten. Der Dichter kann alle Personen der Dichtung in Wahn 
und Vorurteil derart leben lassen, daß sie die Komik, der sie anheim- 
fallen, schlechtweg nicht bemerken. Es handle sich etwa um schreiende 
soziale Mißstände. Der Dichter rückt sie in das Licht greller Satire. 
Aber nur der Zuhörer wird dieser Satire inne. Die Personen des Dramas 
dagegen lassen es sich sämtlich in den absurden Verhältnissen wohl sein. 
Es ist in solchem Falle in dem Drama schlechtweg Niemand da, der die 
Möglichkeit des Auslachens hätte. Doch rechne ich zu diesem zweiten 
Typus auch solche Fälle, wo es in der Dichtung zwar den einen oder 
anderen Bemerker und heimlichen Belacher des komischen Bankerotts 
gibt, dagegen der komischen Person selbst diese ihre komische Vernich- 
tung nicht zu Bewußtsein gebracht wird. 

Es stellt dieser zweite Fall eine durchaus berechtigte Art der komischen 
Vernichtung dar. Das große Publikum freilich ist an diese Art der Be- 
endigung einer komischen Entwicklung noch nicht gewöhnt. Es verlangt, 
daß auch im Drama selbst Personen da seien, durch welche dıe komische 
Vernichtung festgestellt und besiegelt werde. Vor allem wünscht das 
Publikum, daß die von Scheinwerten aufgeblähte komische Person selbst 
ihr komisches Scheitern merke und schmecke und so durch ihre Hal- 
tung und ihr Betragen ihr Ad-absurdum-Geführtwerden laut und offen- 
bar werden lasse. Jedermann fällt bei dem zweiten Typus wohl zunächst 
Hauptmanns Biberpelz ein. 

Die ganze Darstellung dieses Konfliktstypus hat gezeigt, daß hier durch- 
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weg das Derbkomische in Herrschaft steht. Die dargelegte komische Ent- 
wicklung ist nichts Anderes als die Ausbreitung der Natur des Derb- 
komischen zu einem zusammenhängend entwickelten Konflikte. Ich darf 
daher diesen Typus als den derbkomischen Konflikt bezeichnen. Man 
findet ihn übrigens nicht etwa nur in derben Possen und Schwänken; 
sondern auch diejenigen Dramen, die man üblicherweise Lustspiele 
nennt, enthalten genug Konflikte derbkomischer Natur. Die sofort an- 
zuführenden Beispiele werden dies zeigen. 

Vorher sei nur noch bemerkt, daß die hier dargelegte Entwicklung des 
derbkomischen Konflikts nur die einfachste Form des Verlaufes dar- 
stellt. In Wirklichkeit entwickelt sich der derbkomische Konflikt unter 
mannigfaltigem Hin und Her und Auf und Nieder. Besonders ist auch 
zu bedenken, daß der schließlichen und endgültigen komischen Ver- 
nichtung der Person allerhand kleinere Bloßstellungen, leichtere Ent- 
larvungen, vorübergehende Beschämungen vorangehen können, von denen 
sich die komische Person gleichsam wieder erholt, um von neuem den 
Versuch zu machen, ihre faulen Wertansprüche durchzusetzen. 

3. Ein vorzügliches Beispiel einer derbkomischen Konfliktsentwicklung 
ist Kleists Zerbrochener Krug. Hinter dem den Schein der Würde und 
der strengen Gerechtigkeit wahren wollenden Richter Adam steckt ein 
arger Sünder, ein liederlicher, gewissenloser Patron. Und er ist noch 
dazu gerade in dem Rechtsfall, den er soeben, da der Übeltäter in wider- 
spruchsvolles Geheimnis gehüllt ist, untersuchen und klären soll, der 
Schuldige. So ist denn die ganze Gerichtssitzung eine ungeheuerliche 
Absurdidät, eine auf ein besonders heftiges Zerplatzen angelegte Wider- 
spruchsspannung. Und das Lustspiel führt uns nun schrittweise die 
Selbstentlarvung des Richters Adam vor, bis er endlich aus der Gerichts- 
stube hinausgeprügelt wird. Ein ähnlich komischklägliches Schicksal er- 
fährt Beckmesser in den Meistersingern. Dieser trockene, phantasie- und 
talentlose Pedant und niedrig gesinnte Philister wird in seinem Bemühen 
um Liebeslohn und Sangesruhm bei dem Wettgesange im dritten Akt 
durch das sinnlos durcheinanderwerfende Hervorstümpern des gestoh- 
lenen Liebesliedes in grausam lächerlicher Weise ad absurdum geführt. 
Und wem fällt hier nicht Falstaff ein! Aus Heinrich dem Vierten und 
den Lustigen Weibern ließe sich eine ganze Reihe von listigen Gegen- 
unternehmungen anführen, die Falstaff jämmerlich „hereinfallen lassen. 
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Oder ich erinnere an Dreyers gelungene Komödie „Das Tal des Lebens‘. 
Der Fürst eines kleinen Ländchens ist unfähig, ein Kind zu zeugen; er 
mißgönnt daher seinen Untertanen allen Lebensgenuß und waltet über 
ihnen als drakonischer Erzieher zu Keuschheit und Enthaltsamkeit. Da 
erfahren nun seine absurden Zwangsmaßregeln zur Erzielung von Keusch- 
heit eine gründliche Widerlegung durch ein Zusammenspiel von Zufall 
und von Personen, die unter seiner törichten Keuschheitstyrannei schwer 
zu leiden haben. Seine lebensdurstige Gattin, die vor ihm die zeremoniös 
Sittsame spielt, und ein urgesunder Naturbursch, der von dem Fürsten 
zur Strafe für seine Liebessünden als Posten vor die Gemächer der 
Fürstin gestellt wurde, damit er ja kein zugängliches Frauenzimmer zu 
sehen bekomme, finden sich in erotischem Verlangen und sorgen dafür, 
daß dem Fürsten ein Erbprinz geboren wird. Der Fürst ist stolz darauf, 
Vater geworden zu sein, und läßt seinen Untertanen nun wieder ihre 
Triebe frei. So hat sich das staatliche Kommandieren von Keuschheit 
gründlichst ad absurdum geführt. Nebenbei bemerkt, liegt hier in ge- 
wissem Grade der zweite Typus der komischen Vernichtung vor. Denn 
dem Fürsten bleibt die ungeheuerliche Komik, die sich an ihm vollzogen 
hat, verborgen. Noch stärker fällt in den zweiten Typus Hauptmanns 
Biberpelz. Der Amtsvorsteher wird in seiner bureaukratischen Blindheit, 
in seiner allem gesunden Menschenverstand schnurstracks entgegen- 
gesetzten juristischen Verbohrtheit durch den Gang der Handlung auf 
das Drastischeste bloßgestellt. Allein ihm selbst kommt seine komische 
Vernichtung nicht zu Bewußtsein. Seine Torheit und Verranntheit bleibt 
unentlarvt. Im Stück ist Niemand da, der offenkundig über ihn lacht. 
Dies tut nur der Zuschauer. In Hauptmanns Jungfern vom Bischofs- 
berg ist es der schulmeisterliche Oberlehrer Nast, der eine gründliche 
komische Abfuhr erfährt. Hier aber lacht die ganze Umgebung über 
ihn, und Nast geht in schweigender Wut ab. Schließlich mag noch 
Plautus erwähnt werden. In seinem Miles Gloriosus wird Pyrgopo- 
linices, ein bramarbasierender, zudem vor Geilheit platzender Maul- 
held, in eine plumpe Falle gelockt. Er hat einem jungen Mann seine 
Liebste entführt, möchte diese aber jetzt gern los werden, dafür aber 
die Geliebte seines Nachbarn sich zu eigen machen. Der Prahlhans 
glaubt allen faustdicken Lügen, die man ihm aufbindet, er ist überzeugt, 
seinem gierig erstrebten Ziele schon ganz nahe zu sein. Da zerplatzt 
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die Situation: er wird ‚hinausgejagt, durchgeprügelt, mit Entmannung 
bedroht. 

4. Der dargestellte Typus des komischen Konfliktes kann nun verschie- 
dene Abänderungen erfahren. Es kann beispielsweise die derbkomische 
Vernichtung ‚mit einer Besserung oder Bekehrung der komisch vernich- 
teten Person verknüpft werden. Eine solche innere Wandlung ist auf 
der Bühne sehr beliebt. Der Ehegatte wird auf gröblichster Untreue er- 
tappt, ein ganzes Sündenregister liederlicher Abenteuer wird aufgedeckt; 
er hat an Besserung bisher nicht im entferntesten gedacht; im Handum- 
drehen läßt dann aber der Dichter den so Entlarvten einen moralischen 
Vorsatz fassen, dem ein rührendes Verzeihen folgt; und der Zuhörer soll 
an diese schlechtweg unpsychologische Besserung glauben! Solche an die 
komische Entlarvung angeflickten moralischen Vorsätze kamen, wie jeder 
Theaterbesucher weiß, bis vor nicht langer Zeit haufenweise auf der 
Bühne vor. Das moderne Drama hat damit glücklicherweise so ziemlich 
aufgeräumt. 

Doch kann die Besserung und Bekehrung selbstverständlich auch in 
glaublicher Weise bewirkt werden. Wenn beispielsweise der völlig ge- 
sunde Argan bei Moliere in seine Krankheitsgrillen verbohrt ıst, sich in 
dem Gefühl unermeßlichen Krankseins ordentlich wiegt, die Ärzte, die 
nichts als Charlatane sind, für tieferleuchtete Geister und ihre Vor- 
schriften für heilig hält, und wenn er sich dann, vor allem auf Anstiften 
seines Dienstmädchens Toinette, durch höchst drastische Mittel aus seinem 
Wahn herausgeworfen sieht, so bedeutet hier das Führen ad absurdum 
zugleich eine gründliche Heilung von seiner krankhaften Gemütsver- 
fassung. Indem er zum Schluß alle Arzneiflaschen zum Fenster hinaus- 
wirft, ist er in der Tat unwiderruflich bekehrt. Die Bekehrung ist hier 
unmittelbar durch die komische Vernichtung gegeben. 

In anderen Fällen wieder verbindet sich mit der komischen Vernichtung 
der Person ein überraschender Glücksfall für sie, derart, daß sie für die 
Bloßstellung und Lächerlichkeit durch eine unerwartet kommende Zu- 
fallsgabe entschädigt wird. Man kann sich so etwas wohl gefallen lassen, 
wenn die komische Person trotz ihrer Verkehrtheit etwas unserer Zu- 
neigung Wertes an sich hat, und wenn der Zufall nicht zu plumper und 
willkürlicher Art ist. Die Dichter sündigen freilich hiergegen oft in mas- 
sivster Weise. Übrigens können auf dem Boden ausgelassener toller Ko- 
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mik auch höchst unwahrscheinliche Zufälle erträglich werden. Ich er- 
innere an Balzacs Komödie ‚Mercadet‘. Es handelt sıch hier um einen 
findigen, waghalsigen, skrupellosen, enthusiastischen Börsenspekulanten, 
der sich der unmöglichsten Mittel bedient, um sich vor dem unvermeid- 
lichen Ruin zu retten, und dabei Situationen schafft, die von geistreicher 
Komik wahrhaft geladen sind. Ebenso hat er noch ein allerunmöglich- 
stes allerletztes Mittel ausgesonnen: da kommt ihm ein unglaublicher 
Zufall zu Hilfe: der steinreiche Onkel aus Indien, den er ın falscher 
Maske zu betrügerischem Schein ankommen lassen will, trifft wirklich 
in derselben Stunde völlig unerwartet ein und hilft ihm aus allen Nöten. 
Das Stück ist so flott und sprühend angelegt und Mercadet bei allen 
Schwächen und Fehlern als so liebenswürdig gezeichnet, daß man sich 
diesen Deus-ex-machina-Zufall wohl gefallen läßt. 

Die Besserung und Bekehrung ist ein an den komischen Konflikt sich 
anschließendes Glied, das selbst nicht komisch wirkt. Doch kann es aus 
dem komischen Konflikt organisch hervorwachsen. Der glückliche Zu- 
fall dagegen, der dem komisch Vernichteten zu Hilfe kommt, kann in 
komischer Beleuchtung behandelt werden. Aber mit der Entwicklung 
des komischen Konfliktes hat er nichts zu schaffen. Er bildet seiner Na- 
tur nach ein unorganisches Anhängsel des komischen Konfliktes. 


I 
DERFEINKOMISCHEKONFLIKT 


5. Es läßt sıch voraussehen, daß auch der feinen Komik eine besondere 
Gestaltung des komischen Konflikts entsprechen werde. Doch wird man 
das Eigentümliche dieser Gestaltung nicht etwa, wie man in Parallelis- 
mus zu dem derbkomischen Konflikt erwarten könnte, darin zu suchen 
haben, daß eine Person allererst in einer Art Schlußwendung ihre 
Wertansprüche und die darauf gegründeten Ziele und Unternehmungen 
zu leiser und halber komischer Auflösung gebracht sähe. Etwas Der- 
artiges ist ja möglich. Allein eine komisch und menschlich ergiebige 
Ausgestaltung des feinkomischen Konflikts würde auf diesem Wege 
nicht hervorgehen. Eine solche ist nur dann möglich, wenn der Konflikt 
gleich von Anfang an in feinkomischer Weise behandelt wird. Das 
heißt: es werden die Strebungen wie die Gegenstrebungen, die Wert- 
ansprüche wie ihre Bekämpfung von Anfang bis zu Ende in jener auf- 
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lockernden, skeptischen, halb auflösenden Weise, in jener durchschei- 
nenden Mischung von Scherz und Ernst, wie dies für das Feinkomische 
bezeichnend ist, aufgefaßt und dargestellt. 

Bringen wir uns einen solchen feinkomischen Konflikt in seiner 
einfachsten und reinsten Gestalt vor Augen. Zwei Personen, so nehme 
ich an, stehen einander gegnerisch gegenüber. Jede von beiden ist sowohl 
ernst wie nicht ernst zu nehmen. Beider Personen Wertansprüche haben 
etwas Berechtigtes an sich. Vielleicht kommt ein vornehmer Geist, viel- 
leicht eın warmes Herz, vielleicht ein kühnes Streben darin zum Aus- 
druck. Zugleich blickt aber durch die berechtigten Seiten allerhand Klei- 
nes und Kleinliches, allerlei Allzumenschliches hindurch. So sınd dann 
auch die Bestrebungen auf beiden Seiten in eine doppelte Beleuchtung 
gerückt: hinter ihrem Ernst guckt überall ein Fragezeichen hervor; 
hinter der Gewichtigkeit, mit der sie auftreten, lauert ein kichernder 
Schalk, der uns merken läßt, wie gar viel von dieser Gewichtigkeit in 
Abzug zu bringen sei. 

Soll der Konflikt seine Lösung finden, so muß der eine der beiden Geg- 
ner zu Übermacht, Gelingen und Glück gelangen, während der andere 
unterliegt. Und soll der Konflikt, wie ich annehme, rein und vollständig 
im Sinne der feinen. Komik behandelt werden, so muß auch Sieg und 
Niederlage diese Art Behandlung erfahren. Das heißt: das Gelingen und 
das Glück, zu dem der siegreiche Gegner gelangt, erscheint nicht in 
unbedingter, ungeschmälerter Form; sondern es liegt ein gewisser 
Schein des Fraglichen und des nicht ganz Vollgültigen darüber gebreitet. 
Dem erreichten oder in Aussicht gestellten Glückszustand haftet eine ge- 
wisse Ermäßigung an, ein gewisses Sichgenügenlassen mit dem, was auf 
dem Boden der menschlichen Schwächen und Bedingtheiten eben mög- 
lich ist.! Und ebenso erscheint die Niederlage nicht als Vernichtung 
schlechtweg; sondern der Unterlegene nimmt seine Niederlage nicht all- 
zu ernst. Vielleicht trägt er sie mit Spott und Scherz. Der Zuhörer sagt 
sich: allzu schwer trifft sie ihn nicht. 

Man muß nun bedenken: auch dieser Typus des komischen Konflikts 
verwickelt sich in den verschiedensten Richtungen. Es muß keineswegs, 


1 Dieser ermäßigte Glückszustand darf schon darum nicht als allgemeines Erfordernis für 
den Ausgang des komischen Konfliktes, wie Frıeprıcn Viscuer tut (Ästhetik, $$ 167, 174, 
180), hingestellt werden, weil der derbkomische Konflikt, wie wir gesehen haben, ein gänz- 
lıch anderes Ende findet. 
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wie ich angenommen habe, der Konflikt in allen Stücken im Sinne der 
feinen Komik behandelt sein. Es können auch derbkomische Charaktere 
und Situationen, derbkomische Späße und Streiche darin vorkommen. 
Ebenso können rein ernst zu nehmende Personen darin auftreten, durch 
die auch völlig ernste Ziele verfolgt und völlig ernste Lagen herbei- 
geführt werden. Solange diese derbkomischen und einfach-ernsten Ele- 
mente nicht überwiegen, sondern der feinkomische Ton in der Behand- 
lung des Konfliktes ausschlaggebend ist, darf man von einem Konflikt 
der feinkomischen Art reden. Dazu kommt dann das den mannigfaltig- 
sten Möglichkeiten Raum gebende Auf und Nieder von günstigen und 
ungünstigen Zufällen, fördernden und hemmenden Eingriffen, von 
neuen Verwicklungen, neuen Anläufen und Unternehmungen. Insbeson- 
dere darf nicht vergessen werden, daß die Komik förmlich die Auffor- 
derung in sich trägt, mehrere Konflikte sich miteinander kreuzen und 
verwirren zu lassen. Davon wird noch gleich weiterhin die Rede sein. 

6. Besonders das ältere französische Lustspiel ist reich an feinkomischer 
Behandlung der Konflikte. Ich erinnere etwa an Figaros Hochzeit von 
Beaumarchais. Freilich kommt auch derbkomische Behandlung reichlich 
vor; man denke nur an das grelle Zerplatzen der Situation, als Marcelline 
und Bartolo sich als die Eltern Figaros enthüllen. Aber der Hauptton im 
Stücke besteht doch darin, daß das Ernste ins Leichte und Spielende ge- 
wendet wird. Das Komplott des Grafen gegen Susanne ist an sich zwar 
schändlich;; aber es ist so behandelt, daß es zwischen Ernst und Scherz, 
zwischen Unsittlichkeit und liebenswürdiger Torheit hin- und herspielt. 
Und dasselbe gilt von den Gegenintrigen, die von Figaro, Susanne und 
der Gräfin ausgehen: auch sie erscheinen nicht als Schritte, die aus sitt- 
licher Entrüstung stammen und ernsthaftes Wehe zufügen wollen; auch 
sie sind hinaufgehoben in eine Welt, die der sittlichen Strenge entrückt 
ist. Viel durchgreifender unter dem Zeichen der feinen Komik steht bei- 
spielsweise Ein Glas Wasser von Scribe. In den Kämpfen dieses Lust- 
spiels handelt es sich um große Staatsangelegenheiten. Aber es fällt auf 
sie durchweg ein skeptisch auflösender Schein. Denn die scheinbar 
hochernsten Staatsaktionen werden von beiden Gegnern — von Boling- 
broke wie von der Herzogin von Marlborough — so geführt, daß in 
Wahrheit teils kleine Zufälle, teils eigensüchtige Begierden, besonders 
Interessen der Verliebtheit, das Treibende und Belebende sind. Und etwas 
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Ähnliches gilt von seinem Lustspiel ‚Frauenkampf‘“. Die einander be- 
kämpfenden Personen nehmen einander ernst und zugleich nicht ernst, 
und in’ spielender Weise stehen sie auch der Sache gegenüber, die sie 
bekämpfen. Hinter Verkleidung, Galanterie, Torheit, kleinen Mitteln 
geht ein Kämpfen um Leben und Tod vor sich. Höchste Gefahr und 
anmutiger Scherz spielen ineinander. Der Kampf um Leben und Tod er- 
scheint als ein geistreiches heiteres Spiel. Auch bei Sardou findet sich, 
wenn er auch freilich weit gröber und plumper als Scribe ist, zuweilen 
feinkomische Behandlung der Konflikte. So wird beispielsweise in 
seinem bekannten Stück ‚„Divorcons‘ das Neugeborenwerden der Liebe 
Cypriennes zu ihrem Mann, dem gegenüber sie sich bereits als geschie- 
dene Frau fühlt, im dritten Akt in flatterhaft spielender Weise behan- 
delt. Es ist Ernst in Gestalt des Leichtsinns, Frivolität mit gutem Kerne. 
Sodann ist hier Shakespeare nachdrucksvoll zu nennen. Nicht überall 
natürlich, wo sich feine Komik bei ihm findet, gehört er hierher. Denn 
feine Komik kann vorkommen, ohne daß gerade Konflikte in ihren 
Bereich gezogen werden. Mercutios Reden zeigen feine Komik; aber der 
Konflikt, in den er gerät, ist weit entfernt von aller Komik. Dagegen 
dürfen die Liebesverwicklungen zwischen Olivia, Viola und dem Herzog 
in Was ihr wollt herangezogen werden: sie sind mit halb auflösender 
Komik behandelt. Aber diese Verwicklungen, Spannungen, fehlgreifen- 
den Verliebtheiten sind, so fühlt man, nicht so ernst zu nehmen, wie es 
zunächst scheinen könnte. Auch das ganze freundliche, wundersame Wal- 
ten und Sichfügen, das durch das Lustspiel geht, bedeutet eine leise 
Auflösung des Schicksalsernstes. Der Zufall steht als schelmischer Auf- 
lockerer hinter dem Schicksal. 

Aus der neueren Dichtung seien Freytags Journalisten erwähnt. Bolz 
und Adelheid spielen in scherzend-ernster Weise miteinander, bis es zur 
Verlobung kommt. Aber auch abgesehen von dieser Liebesverwicklung 
sind die Konflikte dieses Stücks mit feiner Komik behandelt. Den poli- 
tischen Händeln und Kämpfen wird der schwere Ernst dadurch ge- 
nommen, daß sich Liebesgeschichten mit ihnen verwickeln. Auch Bauern- 
feld erhebt sich zuweilen zu feinkomischer Behandlung der Konflikte. 
Aus seinem Lustspiel „Bürgerlich und Romantisch“ kann der Liebes- 
streit zwischen der übermütigen Katharine von Rosen und dem gleich- 
falls zu Witz und Spott aufgelegten Baron Ringelstern hervorgehoben 
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werden. Oskar Blumenthal hat in der hübschen Plauderei ‚Wenn wir 
altern‘ die spannungsvollen Beziehungen zwischen den drei Personen 
des Stückes in ansprechender Mischung von Sentimentalität und halb 
auflösender Munterkeit behandelt. 
Ich habe bisher die Beispiele nur dem Drama entnommen. Selbstver- 
ständlich finden sich auch in der erzählenden Dichtung unzählige Be- 
lege für feinkomische Behandlung von Konflikten. Ich erinnere an die 
Art, wie Gottfried Keller häufig die Spannungen der Liebe behandelt. 
Auclı von Heyse gehören manche Novellen hierher. Wie beispielsweise 
in der Erzählung ‚Anfang und Ende“ Eugenie und Valentin, die in 
ihrer Jugend einander geliebt, aber einander nicht gefunden haben, nach 
vierzehn Jahren unter Besiegung von allerhand hemmenden Verhält- 
nissen einander endlich finden: dies ıst vom Dichter mit feinem, lust- 
spielartigem Hauch dargestellt. 
Der Konflikt der feinkomischen Art erfährt seine vollkommenste Aus- 
gestaltung, wenn die gegnerischen Personen der Stufe der subjektiven 
Komik angehören. Werden die Intrigen von ihnen mit Scherz und Laune 
eingefädelt und durchgeführt, spielen die Gegner miteinander in Witz 
und Humor, lassen sie auf die eigenen und die fremden Interessen und 
Bestrebungen halb auflösende Lichter fallen, so wird das Feinkomische 
in der Ausgestaltung: des Konflikts ganz besonders offenbar. Doch ist 
dies keineswegs nötig. Die feine Komik kann auch rein objektiv zutage 
treten. Die Herzogin von Marlborough im Glas Wasser entbehrt des 
überlegen spielenden Bewußtseins, während Bolingbroke ein geistreich 
skeptischer und witziger Kopf ist. In solchem Falle müssen eben aus der 
Darstellung des Dichters die halben Auflösungen hervorgehen, die zur 
feinen Komik gehören.! 

II 


DER KOMISCH-ERNSTE KONFLIKT 


7. Die beiden dargelegten Typen sind reine oder doch verhältnis- 
mäßig reine Formen des komischen Konflikts. Wenn ich diese Ein- 


1 Einer gänzlich anderen Auffassung begegnet man bei Hartmann. Eine „lang ausgesponnene 
und doch konsequente komische Handlung‘ hält er für kaum möglich. Nach seiner Ansicht 
bildet in den Possen wie Lustspielen das Komische nur einen Einschlag in ein außerkomisches 
Medium. Dieses Außerkomische besteht bald in dem „Intriganten“, bald in dem „Lustigen‘. 
Die intrigante und die lustige Handlung bilden die „Kette für den Einschlag des Komischen“ 
(Philosophie des Schönen, 8.333 ff.). 
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schränkung — „verhältnismäßig“ — hinzufüge, so bezieht sich dies 
darauf, daß, wie ich hervorgehoben habe, in den komischen Konflikt 
auch ernste Elemente eingeflochten sein können. So sind mit den komi- 
schen Verwicklungen in Freytags Journalisten auch einfach ernst wir- 
kende Personen verknüpft, so vor allem Professor Oldendorf und Ida. 
Freilich ist den ernsten Elementen die Bedingung gestellt, daß sie vor den 
komischen zurücktreten. Nur solange dies der Fall ist, können die Kon- 
flikte als verhältnismäßig reine komische Konflikte angesehen werden. 

Nun liegt es in der Natur der Sache, daß die ernsten Elemente immer 
stärker hervortreten und die komischen zurückgehen können. Auf diese 
Weise kommen wir zu einem Konflikt ernster Art, in den komische Ver- 
wicklungen, komische Charaktere, komische Situationen eingeflochten 
sind. Solange diese komischen Elemente, trotz ihres Überwogenwerdens 
durch die ernsten, doch in beträchtlicher Zahl und mit bedeuten- 
dem Gewicht auftreten, derart daß sie für den Charakter der ganzen 
Dichtung, als wesentlich mitbestimmend empfunden werden, darf 
man von einem komisch-ernsten Konflikt reden. Ich setze dabei vor- 
aus, daß das Ernste nicht die Gestalt des Tragischen annimmt, sondern 
sich in jener Mitte zwischen Tragik und Komik hält, die ich an früherer 
Stelle als schauspielmäßigen Konflikt bezeichnet habe (S. 35ıf.). 

Diese schauspielmäßige Behandlung des Konfliktes unter starker Be- 
teiligung komischer Elemente kommt in der Dichtung überaus häufig 
vor. In einer großen Anzahl von ‚Lustspielen“ steht nicht ein rein oder 
vorwiegend komischer, sondern vielmehr ein komisch-ernster Konflikt 
im Mittelpunkte. Worauf es bei der Beurteilung hinsichtlich der Zu- 
gehörigkeit eines Konfliktes zu der komisch-ernsten Art ankommt, ist 
die Frage, ob sich das Komische oder das Ernste als Grundton fühlbar 
macht. Stellt man sich beispielsweise den Konflikt zwischen Tellheim 
und Minna vor, so kann nicht zweifelhaft sein, daß das Ernste über- 
wiegt. Tellheim selbst liefert gar keinen Beitrag zum Komischen: er ist 
durch und durch edler Stolz, störbarstes Ehrgefühl, entsagungsbereite 
Hochherzigkeit. Minna dagegen ist ihm gegenüber die spielend Über- 
legenc. Dadurch geschieht es, daß die etwas eintönige Weise Tellheims 
von ihr durch verschiedenartige Töne, und darunter auch durch leicht- 
nehmenden Scherz, beantwortet wird. Dazu kommt dann die über der 
Ring-Verwicklung schwebende komische Beleuchtung und das Herein- 
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spielen der munteren Franziska und anderer dem Gebiete des Komischen 
mehr oder weniger angehörigen Personen des Stückes in die ernsten 
Spannungen zwischen den beiden Hauptgestalten. So erhält der ernste 
Grundton in dem Konflikt zwischen dem Major und Minna doch in er- 
heblichem Grade komische Einschläge. So ist auch in Grillparzers Lust- 
spiel ‚„Weh dem der lügt” der im Mittelpunkte stehende Konflikt zwi- 
schen dem Bischof und dem Küchenjungen tiefernster, grundsätzlich 
sittlicher Natur. Nur durch die humoristische Gemütsart des Küchen- 
jungen Leon kommt eine komische Schattierung hinein. Dagegen sind 
die Verwicklungen zwischen Leon und Kattwald, zwischen Leon und 
Edrita, zwischen diesen beiden und Galomir von überwiegend komischer 
Art. Auch in Lessings Lustspiel besteht neben jenem komisch-ernsten 
Konflikt die rein komische Verwicklung zwischen Franziska und dem 
Wachtmeister. Man sieht: ich frage überall nach der Zugehörigkeit nicht 
des ganzen Lustspiels, sondern des bestimmten einzelnen Konfliktes zum 
Komisch-Ernsten oder zum Reinkomischen. Fast jedes Lustspiel ist ein 
Zusammen- und Durcheinanderwirken zweier oder mehrerer Konflikte. 
Ob durch dieses Zusammenwirken ein rein oder überwiegend komischer 
oder ein komisch-ernster Eindruck entsteht, ist eine Frage, die hier bei- 
seite bleibt. Auch von manchen Komödien Molieres, von dem Geizigen, 
dem Misanthropen, ließe sich zeigen, daß eine ernste, traurige, be- 
dauernswerte Verwicklung die Grundlage bildet, und daß das Komische 
nur als heitere Belebung und Auflockerung des zu Grunde liegenden 
Ernstes vorkommt. 

Genauer auf die Konflikte der komisch-ernsten Art einzugehen, würde 
in die Ästhetik des Lustspiels und Schauspiels gehören. Hier sei nur 
noch bemerkt, daß diese Mischgattung des Konflikts aus der Natur des 
menschlichen Lebens herauswächst. Im menschlichen Leben geht nun 
einmal Ernstes und Komisches in verschiedenartigster Weise durchein- 
ander. Und da sind denn für das menschliche Leben auch oft genug 
Konflikte charakteristisch, in denen ernste Grundverwicklungen gewisse 
komische Seiten an sich haben. Den ernsten Personen, die. ın Konflikt 
stehen, ist vielleicht ein komischer Kauz zugesellt, der gleichfalls in den 
Konflikt hereinspielt. Oder ein Zufall bringt komische Verschiebungen 
und Durchkreuzungen in der Abwicklung des Konfliktes hervor. Oder 
die vertretene Sache führt durch sich selbst zu gewissen komischen Über- 
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treibungen. Kurz, das menschliche Leben enthält für den Dichter eine 
Fülle von Aufforderungen in sich, Konflikte von komisch-ernster Art 


darzustellen. 
IV 


DIE KOMISCHEN GEGENMÄCHTE 


8. Die Gegenmächte im komischen Konflikt bestehen teils in offenen, 
teils in versteckten Gegenunternehmungen, teils in widrigen Zufällen. 
Die offenen Gegenunternehmungen gehen vor den Augen der bekämpf- 
ten Person vor sich, ohne daß ein Bemühen bestünde, sie vor dem Be- 
kämpften geheim zu halten. Im Zerbrochenen Krug spielen sich die zur 
komischen Entlarvung des Richters Adam führenden Bestrebungen völ- 
lig offenkundig vor ihm ab. Oder man denke an den Liebeskampf zweier 
sich zugleich abstoßenden und anziehenden Personen, an die Art, wie 
sie sich necken, schrauben, witzig befehden. Beatrice und Benedikt in 
Viel Lärm um Nichts können als Beispiel dienen. 

Weit häufiger ist der Fall, daß die Gegenunternehmungen sich vor den 
Augen, den Ohren, dem Bewußtsein des komisch Bekämpften verbergen. 
Dann spricht man von Streich, Intrige, Possen. Die komische Behand- 
lung eines Konfliktes enthält geradezu die Aufforderung in sich, 
Streiche, Intrigen, Possen, kurz geheime Gegenunternehmungen in An- 
wendung zu bringen. Der Kontrast zwischen dem Wissen der — sagen 
wir kurz — intrigierenden Personen und dem Nichtwissen der bekämpf- 
ten Individuen kann zu einer Menge komischer Spannungen und Unhalt- 
barkeiten, Mißverständnisse und Überraschungen, Verblüffungen und 
Zerplatzungen führen. Auch wird der Dichter schon dadurch, daß die 
intrigierenden Personen ein Aufgebot von Geschicklichkeit, Findigkeit, 
Geistreichigkeit zeigen müssen, zu allerhand komischen Verwickelun- 
gen hingetrieben. Die Intrige gibt zu Kreuz- und Querzügen, zu List 
und Gegenlist, zu einem Wechselspiel von Ausfallen und Ausweichen 
Veranlassung. Kurz die Intrige stimmt so recht zur komischen Behand- 
lung eines Konfliktes. Sie bildet so recht einen Nährboden für die Komik 
von Verwicklungen. Und noch mehr. Im Sinne einer komischen Behand- 
lung von Konflikten liegt es, zwei oder mehrere Intrigen sich durch- 
kreuzen zu lassen. Durch solche Verschlingung wird der Boden für 
komische Verwicklungen nur um so ergiebiger. Wenn man daher so 
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häufig in Lustspielen ein mannigfaltiges Sichverschlingen von Intrigen 
findet, so hängt dies damit zusammen, daß die Dichter hiervon eine 
Belebung und Steigerung der Komik erwarten. Freilich tun die Dichter 
in dieser Hinsicht gar oft des Guten zu viel. 

Was die Benennung der versteckten Gegenunternehmungen zum Zwecke 
komischer Bloßstellung betrifft, so wird man sprachgefühlsmäßig von 
Streich und Possen dort reden, wo diese Unternehmungen ein derbkomi- 
sches Gepräge tragen. Will man noch einen Unterschied zwischen einem 
Streich und einem Possen machen, so kann man bei harmloser Be- 
schaffenheit der Unternehmung den Ausdruck „Streich, dort dagegen, 
wo mehr die unfreundliche Absicht des Ärgernwollens hervortritt, die 
Bezeichnung ‚Possen“ gebrauchen. Die Redensart ‚jemand einen Possen 
spielen“ hat wenigstens diesen Nebengeschmack an sich. 

Für die listige Gegenunternehmung von feinkomischer Art kann man 
den Namen ‚‚Intrige‘“ anwenden. Nur muß man dabei von einer ge- 
wissen Nebenbedeutung, die dieses Wort hat, absehen. Denn eine zum 
mindesten kleine Bosheit pflegt man mitzumeinen, wenn man von Intrige 
spricht. Die listige Gegenunternehmung feinkomischer Art kann den 
Beigeschmack feindseliger Gesinnung haben, aber sie kann auch durch- 
aus von heiterer Überlegenheit beherrscht sein. Doch kann man, wie 
auch ich es hier und da tue, das Wort ‚Intrige‘, in Ermangelung eines 
besseren Ausdrucks, auch als Gesamtbezeichnung für die versteckte 
Gegenunternehmung überhaupt anwenden. 

Gemäß diesen Unterscheidungen wird man sagen dürfen: die dichteri- 
sche Behandlung von Streichen und Possen gibt zu phantastischer 
Ausgestaltung Gelegenheit, während die Intrige so recht ein Feld für 
ausgesprochen geistreiche Durchführung ist. 

Wenn ein phantasievoller Dichter eine in derben Streichen und Possen 
sich bewegende Verwicklung darstellen will, so wird er sich leicht ver- 
anlaßt fühlen, die Aufgetriebenheiten, Unsinnigkeiten, Verblüffungen 
dadurch ins Edle und Kühne zu steigern, daß er sie in eine Welt des 
Grotesk-Wunderbaren, in ein übermütiges, tolles Märchen- und Zauber- 
reich emporrückt. Aristophanes und die Lustspiele Shakespeares können 
zeigen, was gemeint ist. Ich erinnere an den der Titania gespielten 
Possen: sie muß sich in den mit einem Eselskopf begabten Zettel ver- 
lieben. Shakespeares Sturm ist eine wahre Fundgrube für phantastische 
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derbe Streiche. Aus der modernen Dichtung sei an Rostands Cyrano er- 
innert: man denke etwa an den dritten Akt, wo Cyrano den Grafen 
Guiche, der nach Roxanens Hand strebt, vor deren Hause durch die 
närrischesten Verstellungen und Maskeraden so lange festhält, bis im 
Hause die Trauung Roxanens mit ihrem geliebten Christian vollzogen 
ist. Auch Rostands Lustspiel „Die Romantischen‘“ enthält, besonders im 
ersten und dritten Akt, mehrere im Stil heitergrotesker Phantastik durch- 
geführte Streiche. 

Wo dagegen Intrigen dargestellt werden sollen, ist eine im betonten 
Sinne geistreiche Behandlung besonders am Platze. Sollen vom Dichter 
listige Unternehmungen im Stile feiner Komik behandelt werden, so 
gilt es, Einfädelung und Durchführung findig und anschmiegsam, be- 
ziehungs- und wendungsreich zu gestalten, die gegnerischen Personen 
einander belauern, aushorchen, Verstellung üben, miteinander spielen 
zu lassen. Zu dem allen gehört im hohen Grade die Fähigkeit geistreicher 
Führung von Dialog und Handlung. 

g. Neben der offenen und der versteckten Gegenunternehmung spielt 
im komischen Konflikt der Zufall als Gegenmacht eine große Rolle. 
Aber nicht nur der gegnerische, sondern auch der günstige Zufall, der 
zum Glück des komisch Bekämpften beiträgt, ist für die Ausgestaltung 
der komischen Konflikte von großer Bedeutung. Hierüber sind hier 
einige Worte zu sagen. Dabei verstehe ich unter Zufall jedes Ereignis, 
das in eine zusammenhängende Reihe von Ursachen und Wirkungen 
aus einer abseits liegenden Kausalitätsreihe her durchkreuzend eintritt. 

In den tragischen Kämpfen ist der Zufall in diesem engen Sinne nur 
unter ganz bestimmten Bedingungen zugelassen, besonders soweit es sich 
un Eingriffe an entscheidenden Punkten handelt. Der Zufall muß dann, 
wie ich in meiner Ästhetik des Tragischen ausgeführt habe,! seiner Zu- 
fallsnatur zum Trotz, eine sinnvolle Bedeutung haben. Ganz anders im 
Komischen. Hier ist der Zufall als ganz sinnloser, irrationaler, dummer, 
läppischer, täppischer Zufall an seinem Platz, und zwar kann er geradezu 
an die entscheidende Stelle in der Entwicklung des Komischen gehören. 
Wenn ein scheinbar klug ausgetiftelter Plan, ein mit scheinbar über- 
legener Schlauheit ausgesonnenes Vorgehen in seiner Nichtigkeit erwie- 
sen werden soll, so kann der Zufall hierbei die entscheidende Rolle spie- 


1 Ästhetik des Tragischen, A. Auflage, S. 88 ff. 
V.S.Ä.n. 32 
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len. Indem ein Zufall tölpisch dreinfährt oder mit schalkhafter Laune 
angesponnene Fäden zerreißt, wird die Schlauheit grell und gründlich 
ad absurdum geführt. Hier ist der Zufall also der Auflöser der sich auf- 
blähenden Scheinvernunft, der großtuenden Verständigkeit, der sich si- 
cher und überlegen dünkenden Schlauheit. In den meisten Fällen jedoch 
spielt der Zufall bei solcher Auflösung nur die Rolle des Mithelfers. Es 
besteht eine listige Gegenunternehmung; diese aber wird dürch günstige 
Zufälle unterstützt oder überhaupt erst möglich gemacht. Der bloße Zu- 
fall als einziger Auflöser der Scheinklugheit läuft Gefahr, als ein allzu 
wohlfeiles dichterisches Mittel zu erscheinen. Ich erinnere an den Bürger- 
meister von Saardam in Lorizings Zar und Zimmermann. Er ist ein 
Schafskopf, der mit Weisheit großtut, der aus dem Bewußtsein seiner 
würdevollen Überlegenheit selbst durch die äußersten Blamagen nicht 
herauszubringen ist. Hier spielt der Zufall nur mannigfaltig mit, um die 
Bemühung des Bürgermeisters — er soll den Zaren ausfindig machen — 
ins Lächerliche zu wenden. 

Aber auch abgesehen von der Beenden: die dem Zufall als Auflöser 
der Scheinklugheit und Scheinvernunft zukommt, findet er in den ko- 
mischen Konflikten mit Recht reichliche Verwendung. Die Konflikte 
wollen Verknüpfungen, Zusammenhänge, ordentliche Entwicklungen 
sein. Da spielen nun allerhand Zufälle störend, verwirrend, durchkreu- 
zend, auf den Kopf stellend hinein. So ist der Eindruck erweckt: mit den 
Zusammenhängen und Verknüpfungen ist es nicht ernst zu nehmen; das 
wahrscheinlicherweise zu Erwartende hat keine rechte Aussicht einzutref- 
fen; es geht launisch und willkürlich in der Welt her; eine brave, solide, 
ordentliche Verknüpfung der Dinge gibt es kaum. So ist der Zufall der 
launische, neckische, koboldartigeAuflöser der geordneten Zusammenhänge 
der Dinge. Auf den nüchternen, strengen Weltlauf fällt das Licht des Pe- 
dantischen, des Philiströsen. Der Zufall erscheint als der lustige, schalk- 
hafte Auflockerer des allzu braven und langweiligen Laufes der Dinge. 
Natürlich ist damit nicht gesagt, daß jedem in einem Schwank vorkom- 
menden lustigen Zufall dieser tiefere Hintergrund gegeben ist. Wenn 
beispielsweise in der Lortzingschen Oper ‚Der Wildschütz“ der alte, be- 
schränkte, verliebte, eifersüchtige Schulmeister Baculus die angstvolle 
Überzeugung hat, einen Rehbock im Park des Grafen erschossen zu 
haben, dann aber erfährt, daß er seinen eigenen Esel getroffen habe; 
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aber auch wenn etwa in Shakespeares Komödie der Irrungen die un- 
wahrscheinlichsten Zufälle einander nur so jagen: so wäre es töricht, 
diese Zufälle zu der vorhin angedeuteten Lebensauffassung in Beziehung 
zu setzen. Aber jeder mehr in die Tiefe gearbeitete komische Konflikt 
läßt die Zufälle in jener bedeutsamen : Beleuchtung erscheinen. Dies 
ließe sich ebensosehr an Shakespeares Sommernachtstraum wie am Glas 
Wasser von Scribe erläutern.! 

10. So eröffnet sich uns ein Ausblick auf eine komische Welt. In der 
Welt des Komischen erfahren die längeren Entwicklungsreihen, die or- 
ganischen Verläufe, die innerlich notwendigen Zusammenhänge ihre nek- 
kende Auflockerung. Wunderliche, launische Zufälle fahren allenthalben 
dazwischen, verwirrend, zerreißend, aber auch plötzlich klärend und lö- 
send. Bald greift der Zufall schalkhaft neckend ein; man hört ordentlich 
sein leises Kichern. Bald stellt er bloß und gibt den Entlarvten schaden- 
frohem Gelächter preis. Bald streut er einem armen Teufel ein un- 
erwartetes Glück in den Schoß. So kommt in der Welt des Komischen 
die Willkür des Geschehens, das Unerwartete, das Unwahrscheinliche zu 
seinem Rechte. Tiefer betrachtet hat diese verhältnismäßige Herrschaft 
des irrationalen Zufalls den Sinn, daß dadurch der Vernunft des 
Weltlaufs, dem regelrechten Ablauf, der strengen Ordnung des Ge- 
schehens ein Schnippchen geschlagen wird. Auf die strenge Ordnung der 
Dinge fällt ein zweifelnder, spöttischer Schein. 

Doch hat die Welt des Komischen noch eine andere Seite. Auch das see- 
lische Geschehen erfährt hier eine bedeutsame Veränderung. Ebenso- 
wenig wie die regelrechte, strenge Ordnung des äußeren Geschehens, ver- 
trägt sich die feste Verknüpfung der seelischen Erscheinungen mit 
dem Charakter des Komischen. Zur Welt des Komischen stimmt ein 
seelisches Geschehen, in dem das Losegefügle und Sprunghafte, das 
Spielende und Launische, das Sprühende und Funkelnde als durchgrei- 
fender Charakterzug hervortritt. Die Vorstellungsreihen müssen, wie das 
äußere Geschehen, fühlbar unter dem Zeichen des Überraschenden, des 
augenblicklich Auftauchenden stehen. Das seelische Leben muß als so 
geartet erscheinen, daß Einfälle, Narrheiten, Witze leicht aus ihm ent- 
springen können. 


1 Über die Bedeutung des Zufalls für das Komische findet sich viel Tiefsinniges bei Frieprıca 
VIscHER (Ästhetik, $$ 150, 166 und sonst). Doch nimmt er Zufall ın einem weiteren Sinne: 
auch die „innere Zufälligkeit" zieht er in den Kreis seiner Betrachtung. 
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Man darf sonach von einer eigenartigen Psychologie der Welt des Ko- 
mischen reden. Das seelische Geschehen in der komischen Welt hat eine 
andere Art an sich als das Seelenleben im Reiche des Ernstes. Sprung- 
haftigkeiten, Plötzlichkeiten, Willkürlichkeiten, die hier als unwahr- 
scheinlich gelten müssen, können dort noch ertragen werden. Man darf 
an die seelischen Vorgänge der Personen des Lustspieles oder der Posse 
nicht denselben Maßstab anlegen wie an die seelischen Entwicklungen 
der Personen im ernsten Drama. Die weitere Ausführung dieser wich- 
tigen Frage würde in die besondere Ästhetik des Lustspiels und der Posse 
gehören. Hier mag nur noch bemerkt werden, daß wiederum die Psycho- 
logie der Posse eine andere ist wie die des feinen Lustspiels. In der Posse 
ist das Seelenleben der Personen gröber gestaltet, roher zugehauen, mehr 
auf seine einfachen naturwüchsigen Regungen zurückgeführt als im 
feinen Lustspiel. In der Posse läßt man sich manchen plumpen Um- 
schlag, manche rohe Plötzlichkeit gefallen, die im feinen Lustspiel un- 
möglich wäre. Oder man vergleiche die Welt des Märchens mit der des 
Romans. Das Märchen läßt, sowohl in den Zusammenhängen des äuße- 
ren wie des seelischen Geschehens, das Eingreifen seltsamster, abenteuer- 
lichster Zufälle in einem Umfang und Grade zu, wie dies auf dem Boden 
des komischen Romans unmöglich wäre. Was läßt man sich nicht in 
Tausendundeiner Nacht an verblüffenden, umstürzenden Zufällen ge- 
fallen! Im Vergleiche hiermit bilden die komischen Verknüpfungen etwa 
in den Romanen von Willibald Alexis oder Wilhelm Raabe eine wohl- 
geordnete Welt. 

Die Welt des Komischen steht zu Lebensstimmung, Lebensanschauung, 
Weltanschauung in nahem Verhältnis. Je mehr an menschlichem Gehalt 
in den komischen Konflikt hineingearbeitet ist, um so reicher und tiefer 
kann sich darin Lebensanschauung aussprechen. Ein einzelner komischer 
Vorgang von kurzer Dauer vermag uns von Lebensanschauung nichts zu 
bieten. Wenn ein Dichter einen Streit in eine burleske Prügelei enden 
oder einen Ehemann bei einem verbotenen Kuß ertappt werden läßt, so 
enthalten diese vereinzelten komischen Verläufe nichts von Lebensstim- 
mung. Wohl aber kann die Posse, in die diese Vorgänge gehören, eine 
gewisse Lebensstimmung, ja auch eine Lebensanschauung zum Ausdruck 
bringen. Ein einzelner Spaß des Kapuziners in Wallensteins Lager ent- 
hält von Lebensanschauung noch nichts; aus diesem Vorspiel als Ganzem 
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dagegen tönen uns Lebensanschauungsklänge in reicher Fülle entgegen. 
Besonders spricht sich in der Behandlung komischer Konflikte die Stel- 
lung des Dichters zu den menschlichen Schwächen und Gebrechen aus, 
zu dem Kleinen und Niedrigen im menschlichen Leben, zu den ärger- 
lichen, neckenden Bedingtheiten und Abhängigkeiten des Menschen, zu 
dem Schein, der dem menschlichen Treiben anhaftet. Und in Zusammen- 
hang hiermit wird auch die Stellung des Dichters zu der Frage hervor- 
treten, wie sich das Große zum Kleinen, das Echte zum Unechten, das 
Heilige zum Tierischen, der Höhenflug zu den Schranken, schließlich das 
Unendliche zum Endlichen verhält. Doch über dieses Hervortreten der 
Lebensanschauung im Reiche des Komischen wird in dem übernächsten 
Abschnitt, bei Gelegenheit des Humors, ausführlicher zu reden sein. 


Zwanzigstes Kapitel 
DER WITZ 
I 


GRUNDLEGENDE BESTIMMUNGEN 


1. Die Grundlegung des Subjektiv-Komischen ist im achtzehnten Kapitel 
gegeben worden. Es gilt nun, in die verschiedenen Gestalten und Stufen 
der subjektiven Komik einzutreten. Der Boden, auf dem wir uns dabei 
zu bewegen haben, besteht, wie wir wissen, in betont-subjektiven Vor- 
stellungsverknüpfungen mit dem Gepräge der Willkür, der selbstherr- 
lichen Individualität. 

Drei Möglichkeiten heben sich aus diesem Bereich als höchst charak- 
teristisch hervor. Entweder soll durch willkürliche Verbindung von Vor- 
stellungen eine komische Selbstauflösung bezeichnet, aufgedeckt, bloß- 
gelegt werden. Es besteht die Absicht, die in einer Erscheinung steckende 
komische Selbstauflösung ans Tageslicht zu ziehen, zu enthüllen. Die 
Vorstellungsverbindungen haben den Zweck, eine Erscheinung scharf 
zu beleuchten, zu treffen, festzunageln, aber dies nicht geradezu, mit 
prosaischem Ernst zu tun, sondern auf den Umwegen der Komik. Hier- 
mit ist die Richtung angegeben, in der vor allem das witzige Subjekt 
und seine Äußerung, der Witz, liegt. 

Oder das geistesfreie Subjekt erzeugt komisch-auflösende Vorstellungs- 
verbindungen, ohne daß die Absicht entscheidend wäre, eine Erschei- 
nung dadurch in ihrer komischen Nichtigkeit aufzudecken. Die Vorstel- 
lungen werden nicht zu dem ausdrücklichen Zwecke verknüpft, um eine 
Erscheinung in ihrem komischen Widerspruch aufzuweisen und bloß- 
zustellen; sondern das geistesfreie Subjekt will nur mit seinen Vorstel- 
lungen und mittelbar mit den entsprechenden Erscheinungen spielen. 
Im ersten Falle werden die Vorstellungsverknüpfungen als Mittel zum 
Aufzeigen und Enthüllen eines komischen Widerspruchs gebraucht. Im 
zweiten Fall besteht die harmlosere Haltung des bloßen Spielens. Ko- 
mische Auflösungen ergeben sich selbstverständlich auch hier. Aber sie 
finden sich wie unabsichtlich, wie zufällig ein. Dort dagegen spitzt das 
geistesfreie Subjekt seine Absicht darauf zu, durch seine Vorstellungs- 
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verbindungen die ins Auge gefaßte Erscheinung zur komischen Selbst- 
aufhebung zu bringen. Ergab sich dort die Geistesfreiheit des Witzes, 
so entspringt auf dem zweiten Wege das launige, scherzende Subjekt. 
Die auf diese Weise entstehenden Äußerungen können mit dem Gesamt- 
namen „Scherz zusammengefaßt werden. 

Oder das geistesfreie Subjekt gibt sich in seinen Vorstellungsverbindun- 
gen zur Welt eine betrachtende Haltung. In diesem dritten Fall will 
das Subjekt, indem es mit seinen Vorstellungen und den ihnen ent- 
sprechenden Erscheinungen komisch-auflösend spielt, zugleich ein Bild 
von dem Leben oder irgendeinem Ausschnitt des Lebens entwerfen, in 
gewissem Grade erkennend, auffassend in die Welt eindringen. Der Trieb 
des Betrachtens und Erkennens charakterisiert diese dritte Möglichkeit. 
So willkürlich, ja selbstherrlich auch die von dem geistesfreien Sub- 
jekt geschaffenen Vorstellungen sind, und so sehr sie sich auch auf ko- 
misches Auflösen richten, so wollen sie doch zugleich irgendein Gebiet 
des Lebens oder das gesamte Leben und Geschehen und Dasein in dem 
Spiegel der Betrachtung auffangen. Das geistesfreie Subjekt gibt sich, 
indem es mit der Welt spielt, zugleich eine gewisse theoretische Stel- 
lung zu ihr. Auf diesem dritten Wege entspringt das humoristische 
Subjekt und seine Äußerung: der Humor. 

2. Indem ich mich der Betrachtung der ersten Möglichkeit zuwende, 
habe ıch zunächst einige kritische Bemerkungen zu machen. Dem Witz 
wird hier innerhalb der subjektiven Komik, neben zwei anderen Gestal- 
tungen dieser, seine Stelle gegeben. Soll die objektive Komik, so sahen 
wir, einen Gegensaiz erhalten, so kann dies nur die aus dem überlegenen 
Spielen des geistesfreien Subjektes entspringende Komik sein. Diesem 
ganzen großen und vielgestaltigen Gebiet des Komischen muß, wenn dort 
von objektiver Komik die Rede war, der Name „subjektive Komik ge- 
geben werden. Das witzige Verhalten ergibt sich dann von selbst als 
eine besondere Gestaltung innerhalb der subjektiven Komik. 

Anders verfährt Vischer. Er stellt dem Objektiv-Komischen (oder der 
Posse) den Witz als das Subjektiv-Komische gegenüber und läßt dann 
den Humor als das Absolut-Komische folgen. Durch die Gleichstellung 
des Witzes mit dem Subjektiv-Komischen widerfährt einerseits dem Witz 
zuviel Ehre. Indem er als eines der drei großen komischen Hauptgebiete 
erscheint, erhält er eine Bedeutung, auf die er keinen Anspruch besitzt. 
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Anderseils aber tritt dadurch eine Verarmung des Witzes ein. Denn erst 
im Humor gewinnt Vischer die Stufe des geistesfreien Subjekts. Bei ihm 
kommt daher das überlegene Spielen des witzigen Subjektes nicht zu 
voller Geltung. 

Dies tritt besonders in einem wichtigen Punkte zutage. Nach Vischers 
Auffassung ist der Witzige nicht imstande, sich selbst zum Gegenstande 
seines Witzes zu machen. Erst im Humor sehe das Subjekt auch sich 
selbst als komischen Stoff an. Erst im Humor komme der Witz bei dem 
eigenen Subjekte an.! Nach meiner Auffassung dagegen ist schon ın 
dem geistesfreien Subjekt, das aller subjektiven Komik, auch dem Witze, 
zugrunde liegt, die Möglichkeit enthalten, wie mit allen Gegenständen 
auf Erden und im Himmel, so auch mit sich selbst zu spielen. Das Wesen 
des Humors wird nach einer wichtigen Seite irrig dargestellt, wenn es 
in die Fähigkeit gesetzt wird, das eigene Subjekt komisch zu bespiegeln. 
Das kann der Humor freilich; aber er kann dies nicht erst, weil er 
Humor ist, sondern schon kraft seiner subjektiv-komischen Natur. Und 
anderseits liegt nichts in der Natur des Witzes, was den Witzigen daran 
hindern sollte, sein Spiel, das er mit allem nur irgend Auffindbaren 
treibt, auch auf die eigenen Gebrechen und Schwächen auszudehnen. 
So werden wir also von vornherein bei allen Arten der subjektiven 
Komik an diese reflexive Betätigung zu denken haben. Ich werde beim 
Witz nicht mehr im besonderen auf sie zu sprechen kommen. 

3. Ichı habe jetzt den Witz genau ins Auge zu fassen. Meine Absicht ist, 
den Witz Zug um Zug vor dem Leser entstehen zu lassen. Die Bewußt- 
seinsbetätigung, die ich Seite für Seite sich immer bestimmter heraus- 
gestalten lassen werde, wird sich von selbst als das, was man Witz nennen 
darf, aufdrängen. 

Die willkürlichen Vorstellungsbedingungen sind, so setze ich voraus, 
daraufhin angelegt, daß eine Erscheinung in ihrer komischen Selbst- 
aufhebung möglichst deutlich ins Licht gerückt, die Aufmerksamkeit 
darauf scharf hingelenkt werde. Ich bediente mich dafür der Ausdrücke 
„bloßstellen‘, „aufdecken“ und ähnlicher. Ich frage nun: unter welchen 
Bedingungen wird dieser Zweck am vollständigsten und eigenartigsten 
erreicht? 

Vorstellungen können rein durch ihren Inhalt eine komische Selbst- 


1 Friepnicu Vıscnen, Ästhetik, $8 205 £. 
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auflösung in geistreicher, beweglicher, sprühender, seltsamer Weise, kurz 
mit dem Gepräge des Willkürlichen, bezeichnen. Es könnte Jemand etwa 
das Lächerliche der Ordensjägerei manches Gelehrten in allem mög- 
lichen Vorstellungszickzack so charakterisieren, daß dabei der Ordens- 
jäger in dieser oder jener komischen Situation erschiene. Solche Vor- 
stellungen, die rein durch den Inhalt eine komische Selbstaufhebung 
aufdecken, habe ich hier nicht im Auge. Denn hierbei liefe gerade die 
willkürlich gewählte Form der Vorstellungsverknüpfung nur lose neben- 
her; sie wäre nur ein Nebensächliches. Es soll ja aber die komische 
Selbstauflösung einer Erscheinung gerade durch die willkürliche 
Vorstellungsverbindung ihre Aufdeckung erfahren. Dies wird wahr- 
haft nur dann erreicht, wenn diese bestimmte Form der Vorstellungs- 
verknüpfung, diese bestimmte Art des Paarens und Aufeinander- 
stoßenlassens der Vorstellungen das Mittel ist, die komische Selbstauf- 
lösung einer Erscheinung ans Licht zu bringen. Nicht also beschreibend, 
berichtend, darstellend ist die komische Selbstauflösung in Vorstellungen 
zu kleiden ; damit wäre nicht genug getan. Vielmehr kommt es darauf an, 
durch die Art und Weise, wie die Vorstellungen zusammenge- 
bracht werden, die komische Selbstauflösung hervorspringen zu lassen. 
Wenn in der Gliederung der Vorstellungsfolge, in der Stellung und 
dem Verhältnis der Vorstellungen zueinander das Mittel besteht, den 
komischen Widerspruch einer Erscheinung bloßzulegen, so ist jener 
Zweck — die Aufdeckung der komischen Vernichtung durch die will- 
kürliche Vorstellungsverknüpfung — so vollständig und eigenartig als 
möglich erreicht. 

Hiermit sind wir der Eigentümlichkeit des Witzes um ein Bedeutendes 
näher gekommen. Es gilt nun, einen weiteren entscheidenden Schritt 
zu tun. 

a. Durch die Verknüpfung und Gliederung der Vorstellungen, durch ihre 
Stellung zueinander soll der komische Widerspruch einer Erscheinung 
herausgestellt werden. Darin liegt, daß der sprachliche Ausdruck 
der Vorstellungen als ein Wesentliches herangezogen werden muß. Dies 
ist zu erläutern. 

Ich gehe also davon aus, daß aus dem Knüpfen der Vorstellungen als 
solchem, aus der Ordnung und Gliederung der Vorstellungen die komische 
Kontrastierung und Selbstauflösung hervorspringen soll. Dies kann nun 
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nur insoweit geschehen, als die Vorstellungen zur Sinnlichkeit heraus- 
treten, eine Verleiblichung erfahren. Wir bewegen uns ja auf ästhe- 
tischem Boden, für den das Sıinnendasein selbstverständlich ist. Soll ein 
Vorstellungsspiel ästhetisch fruchtbar werden, so müssen die Vorstellun- 
gen aufhören, rein innerlich zu bleiben, sondern Leibhaftigkeit annehmen. 
Dies aber geschieht dadurch, daß sie einen sprachlichen Leib erhalten. 
Auf das sprachliche Hervortreten der Vorstellungsknüpfungen, des Vor- 
stellungsspieles kommt es an. In den der Vorstellungsknüpfung ent- 
sprechenden sprachlichen Gebilden, im Setzen der Worte, in Bau und 
Gliederung der Sätze muß die komische Kontrastierung und Selbstauf- 
hebung zutage treten. 

Hiermit ist gesagt, daß im Witz das Sprachliche mit einer Betonung auf- 
tritt, die ihm sonst in der Dichtkunst nicht zukommt. Im allgemeinen hat 
in der Dichtkunst das Sprachliche die Bedeutung, daß der zu Phantasie- 
anschaulichkeit geformte Gehalt der Vorstellungen in den Worten zum 
Ausdruck gelangt. Dies gilt natürlich auch von den witzigen Stellen einer 
Dichtung. Daneben aber hat im Witz das Sprachliche noch jene andere 
Bedeutung: es wirkt als die genau angepaßte Verleiblichung der Vor- 
stellungsverknüpfung als solcher. Das Sprachliche darf daher hier 
am allerwenigsten ein loses Gewand sein; vielmehr muß es einem eng 
und knapp sitzenden Kleide gleichen. Die sprachliche Gestaltung gehört 
daher hier zur Vorstellungsknüpfung derart wesentlich, daß die ko- 
mische Kontrastierung und Selbstauflösung haarscharf an das Sprach- 
liche gebunden ist. 

In der Tat weiß Jedermann, daß im Witz Alles auf die sprachliche Fas- 
sung ankommt. Im Witz ist das Sprachliche nicht bloß einfach Um- 
setzung der Vorstellungen in passende Bezeichnungen; sondern es kommt 
hier noch dazu, daß die sprachliche Knüpfung, Gliederung, Entgegen- 
setzung, Zusammenfassung der organisch hervorgewachsene Leib des Ver- 
knüpfungsspieles der Vorstellungen sein soll. In Wortwahl, Wortsetzung 
und Satzknüpfung soll die Knüpfung des Komischen unmittelbar offen- 
bar werden. Jede Theorie des Witzes bleibt ungenügend, die diese ganz 
besondere Stellung des Sprachlichen im Witze nicht würdigt und be- 
gründet. 

So ist denn im Witz jede sprachliche Bequemlichkeit, alles sprachliche 
Sichgehenlassen vom Übel. Jedes \Vort muß so gewählt sein, daß es 
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sitzt, daß es trifft, daß es in dem Vorstellungsgefüge der komischen 
Selbstaufhebung eine unentbehrliche Stelle einnimmt. Daher ist für den 
Witz nichts so verderblich wie Umschweife, Weitläufigkeiten, Verweilen 
bei Nebensächlichem, mühsames Suchen der Ausdrücke, berichtigende 
Wendungen, Wiederholungen, Erläuterungen, Stockungen. Dadurch 
würde der Witz lahm und matt. Der Nerv der Komik wäre in ihm ge- 
tötet. Ein witzig sein .‚Wollender, der sich in sprachlich ungenügenden 
Witzen ergeht, kann zu unfreiwilliger Komik herabsinken. 

Die Ästhetik des Witzes hebt diese Knappheit und Kürze zwar ge- 
flissentlich hervor; aber die Herleitung dieses Erfordernisses aus dem 
Wesen des Witzes, wıe ıch dies hıer versucht habe, vermisse ıch überall.! 

5. Zusammenfassend darf ich sagen: von dem Boden des geistesfreien, 
mit seinen Vorstellungen willkürlich spielenden Subjektes aus ergibt 
sich eine höchst eigenartige Gestaltung der subjektiven Komik. Sie be- 
steht darin, daß die Vorstellungsverknüpfung als solche das Mittel ist, 
um die komische Selbstauflösung einer Erscheinung ans Licht zu ziehen. 
Womit zugleich gesagt ist, daß die sprachliche Fassung der Vorstel- 
lungsverknüpfung, die dies leisten soll, die komische Selbstauflösung 
scharf und knapp wiedergeben muß. Auf diese Weise sind wir bei der 
Gestaltung des Witzes angelangt. 

Bevor ich weitergehe, sei auf zwei Zusammenhänge, die in der eben 
gegebenen Entwicklung liegen, noch besonders hingewiesen. Erstlich ist 
die organische Verknüpfung des Witzes mit dem geistesfreien 
Subjekt niemals außer acht zu lassen. Der Witz ist seinem Wesen nach 
Betätigung eines mit seinen Vorstellungen willkürlich spielenden Sub- 
jektes.”2 Man darf den Witz nicht zu etwas für sich Bestehendem, Un- 
persönlichem, gleichsam in der Luft Schwebendem machen. Hierdurch 


1 Besonders wenig befriedigend sind die Ausführungen über den Witz bei Bergson (a.a.O. 
S. 70 ff.). Hübsche Bemerkungen finden sich zwar bei ıhm; aber er tastet doch nur an der 
Peripherie herum. Alle tieferen Zusammenhänge liegen außerhalb seines Gesichtskreises. 
% Besonders stark hebt Arnorp Ruce diesen Zusammenhang des Witzes mit dem geistesfreien 
Subjekt hervor. Ihm gilt der Witz als die Erscheinung des sich befreienden und in dieser Be- 
freiung sich wissenden Geistes (Neue Vorschule der Ästhetik, S.137 ff.). Diese eine über- 
treibende Bestimmung beherrscht seine Theorie vom Witze derart, daß er alle anderen wesent- 
lichen Seiten des Witzes übersieht. Sodann aber drängt sich hier der Gedanke an die ästhe- 
tischen Theorien der deutschen Romantiker, besonders FrıiEDrIıcH SCHLEGELS, auf. In seinen 
„Fragrnenten”“ erhebt er den Witz zum treibenden Prinzip aller Philosophie und Dichtung. 
Witz ist ihm im Grunde gleichbedeutend mit der geistreich treffenden Willkür des Genies. 
Auf das eigentümliche Wesen des Witzes geht er nicht ein. 


, 
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verlöre er seinen Nährboden, seinen geistsprühenden Hintergrund. Er 
würde zu etwas Naturlosem, Abstraktem herabsinken. Auch würde da- 
durch eine Vereinzelung des Witzwortes eintreten. Das geistesfreie Sub- 
jekt ist Quelle einer Fülle von witzigen Äußerungen. Indem das geistes- 
freie Subjekt sich witzig äußert, sprudelt ein Reichtum von witzigen 
Wendungen und Verknüpfungen hervor. Die witzigen Äußerungen wer- 
den auf diese Weise zu einer umfassenden Kundgebung dieser bestimm- 
ten Persönlichkeit. Es spiegelt sich in ihnen eine bestimmte Geistesart, 
eine eigentümliche Lebensanschauung. Ein vereinzelter Witz ist im Ver- 
gleiche hiermit etwas Dürftiges und Leeres. 

Man darf das Witzwort nicht in demselben Sinn als ein selbständiges 
Ganzes für sich ansehen, wie man ein Drama oder ein Iyrisches Gedicht 
als ein Kunstganzes mit Recht betrachtet. Das einzelne Witzwort ent- 
hält viel zu wenig von der Eigenart, dem Reichtum, dem Können des 
geistesfreien Subjekts, als daß es in demselben Sinne für sich betrachtet 
werden dürfte, wie etwa ein Gedicht. Erst in einer Fülle von witzigen 
Verknüpfungen vermag sich das willkürliche Spielen mit den Vorstel- 
lungen deutlich zu offenbaren. Freilich werden uns überaus häufig, 
wenn man etwa ein Witzblatt liest, oder wenn uns ein Bekannter die 
neuesten Witze mitteilt, vereinzelte, von dem Nährboden des geistesfreien 
Subjektes losgelöste Witze dargeboten. Allein diese Witze darf man 
nicht als die wahre Verwirklichung der witzigen Komik ansehen. Ihre 
volle Verwirklichung findet sie allein in dem sich witzig äußernden 
geistesfreien Subjekt. Die Theorie vom Witze darf daher, wenn sie ver- 
einzelle Witzworte zugrunde legt, diese nicht als ein Letztes ansehen, 
sondern muß den Zusammenhang mit der dahinter stehenden geist- 
sprühenden Individualität stets im Auge behalten. Ich kann daher Lipps 
nicht zustimmen, wenn er sagt, daß der Witz als solcher „gänzlich un- 
persönlich“ ist und ‚‚mit der Individualität dessen, der ıhn macht, nichts 
zu tun hat‘‘.! Die Ästhetik des Witzes muß vielmehr bei den vereinzel- 
ten Witzworten immer auch als Hintergrund die witzigen Persönlich- 
keiten — seien es Schriftsteller und Dichter wie Lichtenberg, Jean Paul 
oder Heine, seien cs Gestalten der Dichter wie Benedikt und Beatrice, der 
Narr im Lear oder Hamlet — mit dazu vorstellen. 

Und zweitens darf der Zusammenhang des Witzes mit der Wirklich- 


1 Lirrs, Komik und Humor, S. ıı 1. 
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keit, die durch ihn bloßgelegt werden soll, niemals aus den Augen ge- 
lassen werden. Die Vorstellungsverbindungen tragen freilich das Gepräge 
der Willkür; allein sie sind doch nur ein Mittel, um die in einer gegebe- 
nen Erscheinung liegende Komik ans Licht zu ziehen. Das Eigenartige, 
Überraschende, Originelle des Witzes besteht gerade darin, daß die Vor- 
stellungsverknüpfung, obwohl sie willkürlicher Art ist, obwohl sie 
einem Einfall des geistesfreien und geistfunkelnden Subjektes entspringt, 
obwohl das Subjekt darin seine Machtvollkommenheiten zeigt, den- 
noch die einem Wirklichen anhaftende Komik bloßlegt. Indem das Sub- 
jekt mit seinen Vorstellungen lediglich zu spielen scheint, sind diese doch 
so zueinander gestellt, so gegliedert, so in Gegensatz gebracht, so zusam- 
mengerückt und in Eins gefaßt, daß sie hierdurch die einer Erscheinung 
innewohnende komische Selbstaufhebung aufdecken. Diese Erscheinung 
kann ein einzelner Mensch, aber ebensosehr eine Gruppe von Menschen, 
ein Ganzes, wie etwa der Staat sein; sie kann in irgend welchen Gewöhn- 
heiten, Einrichtungen, Verhältnissen, aber ebensosehr in bestimmten 
Handlungen bestehen; sie kann etwas Geringfügiges sein, aber ebenso- 
sehr geschichtliche Ereignisse betreffen. Es gibt ja freilich auch zahllose 
Witze, die mit dem Bloßlegen irgendeiner Erscheinung nichts zu tun 
haben; Witze, die lediglich ein Vorstellungsspiel sind, die gleichsam in 
der Luft verpuffen, ohne etwas auf der Erde getroffen zu haben. Solche 
reinen Vorstellungswitze sind aber nicht Witze in vollem Sinne; sie sind 
etwas äußerst Oberflächliches, Leichtwiegendes, Geringwertiges im Ver- 
gleiche mit den Witzen, die einen Gegenstand treffen und bloßlegen. Ich 
werde diese reinen Vorstellungswitze auch gelten lassen, allein ihr Wert 
ist gering. Sie sind lediglich als eine geringwertige Abzweigung vom 
echten und vollen Witze anzusehen. Vorderhand lasse ich daher dieses 
witzige Vorstellungsgeplänkel und Vorstellungsgetändel, das den Sachen 
fern bleibt, beiseite. Meistens wird anders verfahren. Bei Lipps beispiels- 
weise spielt sich der Witz rein innerhalb der Vorstellungsverbindungen ab. 
Erst durch den Humor trete der Witz in Beziehung zu den Sachen.! 


1 So ıst es auch bei Kraerenis: das Treffen einer Sache behandelt er nur so nebenher als 
etwas zuweilen beim Witz sich Einstellendes. Dagegen liegt der Behandlung des Witzes bei 
Viscner der Gedanke zugrunde, daß der Witz, wenn er nicht ‚leer‘ bleiben soll, einen wirk- 
lichen Gegenstand treffen muß. Aber dieses Treffen komme doch nur äußerlich zum Witz 
hinzu, es liege nicht notwendig im Wesen des Witzes. In ästhetischer Beziehung gibt er daher 
dem gegenstandslosen, „schweifenden” Witz den Vorzug (Ästhetik, $$ 194—ı96). Unzwei- 
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6. Jetzt habe ich zu fragen, wie das Medium des Witzes, das heißt: die 
sprachliche Bezeichnung der willkürlichen Vorstellungsverbindung, zum 
geeigneten Mittel werden könne, eine Erscheinung zu komischer Selbst- 
auflösung zu bringen. 

Es kann sich nicht darum handeln, an einer Erscheinung die komische 
Selbstaufhebung zu beschreiben, unmittelbar aufzuweisen. Das wäre ja 
überhaupt keine subjektive Komik. Sondern das geistesfreie Subjekt 
muß, wenn es durch die Art seiner willkürlichen Vorstellungsverknüp- 
fung eine Erscheinung komisch treffen will, innerhalb seiner Vor- 
stellungsverknüpfung (und zwar im engsten Anschluß an deren 
sprachliche Bezeichnung) eine komische Selbstauflösung zustande brin- 
gen und diese in seinem Vorstellungsspiel herbeigeführte komische 
Selbstauflösung so einrichten, daß dadurch die ins Auge gefaßte Wirk- 
lichkeit bloßgestellt wird. Indem das Subjekt mit seinen Vorstellungen 
spielt und dieses sein Vorstellungsspiel in sprachliche Fassung bringt, 
läßt es in dem Medium der Vorstellungen eine komische Selbst- 
auflösung entspringen und nötigt natürlich auch den Zuhörer oder Leser 
dieses sprachlich ausgeprägten Zusammenhanges, dieselbe komische 
Selbstauflösung in sich entstehen zu lassen. Nur in diesem Falle kann da- 
von die Rede sein, daß durch eine willkürliche Vorstellungsverknüpfung 
als solche eine Erscheinung zu komischer. Auflösung gebracht wird. 
Und .nun geht die weitere Frage dahin, wie die innerhalb der Vor- 
stellungsverknüpfung zustande kommende komische Selbstauflösung 
(die dann aber schließlich ein Wirkliches treffen soll) beschaffen ist. 
Soll eine komische Selbstauflösung innerhalb einer willkürlichen Vor- 
stellungsverknüpfung herbeigeführt werden, so kann dies nur so ge- 
schehen, daß wir durch die Vorstellungsverknüpfung, genauer: durch 
ihre sprachliche Fassung, genötigt werden, mit ihr einen Sinn zu verbin- 
den, der uns zunächst berechtigt erscheint, der dann aber sofort sich ın 
Unhaltbarkeit und Sinnlosigkeit auflöst. Die Worte sind derart gewählt, 
gesetzt, aufeinander bezogen, in Gegensatz und Einheit gebracht, daß wir 
nicht anders können als ihnen zunächst eine gewisse uns richtig, haltbar, 


deutig und nachdrücklich dagegen hebt Hartmann die sachliche Spitze des Witzes hervor 
(Philosophie des Schönen, $.358). 


II. AUFBAU DES WITZES sıı 


wertvoll scheinende Bedeutung geben, daß wir aber ebenso notwendig 
diese Bedeutung sofort als verkehrt zurückweisen. Aus der sprachlichen 
Fassung drängt sich uns ein gewisser Vorstellungszusammenhang zu- 
nächst als der von ihr gemeinte Inhalt auf, sofort aber werden wir inne, 
daß wir jenem Wortgefüge unmöglich diesen Inhalt als Sinn geben kön- 
neu. Die sprachliche Fassung der Vorstellungsverknüpfung nötigt uns 
also zum Zusprechen eines Inhaltes, den wir ihr doch sofort absprechen. 
Das Anerkennen schlägt sofort in ein Aberkennen um. 

Diese wichtige Seite am Witz hat Lipps mit einer Deutlichkeit und 
Schärfe, die nichts zu wünschen übrig läßt, hervorgehoben. Im Witze, so 
sagt er, haben die Worte eine Bedeutung, die sie doch auch wiederum 
nicht haben; sie sagen etwas und sagen es auch nicht; sie nötigen uns in 
unvermitteltem Übergang von einem Fürwahrhalten und Zugestehen zum 
Bewußtsein oder Eindruck relativer Nichtigkeit.! Nur macht Lipps diese 
einzelne, wenn auch noch so wichtige Beziehung im Organismus des 
Witzes zum Ganzen. Es fehlt bei ihm der ganze Unterbau, der meiner 
Auffassung nach dieser die Art der sprachlichen Vorstellungsverknüp- 
fung betreffenden Bestimmung vorausgehen muß. Weder findet sich bei 
ihm das geistesfreie Subjekt, noch auch die Beziehung des Witzes zu der 
Wirklichkeit gewürdigt; und auch die ganz eigenartige Rolle des Sprach- 
lichen im Witze findet bei ıhm keine prinzipielle Anerkennung.? Aber 
auch das Weitere, was sich, wie wir sofort sehen werden, an die erörterte 
Bestimmung zu schließen hat, fehlt bei ihm. 

Bei Lipps hat es den Anschein, als ob der Witz mit der Enthüllung von 
der Nichtigkeit des mit dem sprachlichen Ausdruck des Witzes verbun- 
denen Sinnes zu Ende wäre. Verhielte es sich wirklich so, daß der Witz 
in das Ablehnen des mit dem Wortgefüge zunächst verbundenen Sin- 
nes ausliefe, so wäre dies eine Entwertung des Witzes. Der Witz würde 
dann lediglich darin bestehen, daß sich unser Vorstellen ‚gefoppt“ 
fühlte. Unser Vorstellen glaubt einem Wortgefüge einen haltbaren In- 
halt zu geben und wird sofort inne, daß es sich damit getäuscht habe. 
Der Witz ist mehr als eine solche Äffung unseres Vorstellens. An das 
soeben dargelegte und von Lipps treffend beleuchtete Erleben beim An- 
hören eines Witzes schließt sich sofort ein weiteres Erleben an. Und 


1 Lıres. Komik und Humor, $S.85, 88, 91,93. 2 Lırps stimmt wohl Jean Paur darin zu, daß 
Kürze die Seele des Witzes sei (Komik und Humor, S.g90). Aber zu mehr als zu einem Strei- 
fen der sprachlichen Seite kommt es bei ihm nicht. 
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dieses weitere Erleben bildet die positive Seite zu dem negativen Er- 
gebnis, womit jener erste Vorgang schließt. 

Indem sich uns nämlich der Sinn, den wir mit dem Wortgefüge zu ver- 
binden uns gemäß seiner Beschaffenheit zunächst genötigt sahen, sofort 
als unhaltbar erweist, springt damit zugleich ein anderer Sinn hervor. 
Ich will jenen ersten Sinn den unmittelbaren oder wörtlichen, diesen 
zweiten den versteckten Sinn nennen. Indem dieser versteckte Sinn für 
uns hervortritt, haben wir sofort die Überzeugung, daß dieser zweite 
Sınn der richtige und wahrhaft gemeinte Sinn ist. Durch diesen ver- 
steckten Sinn kommt mit einem Schlage Zusammenhang, Haltbarkeit, 
Verstand und Licht in das sonst sinnlose Wortgefüge. Das Wortgefüge 
des Witzes ist demnach so eingerichtet, daß sich uns zunächst eine un- 
mittelbare Bedeutung aufdrängt, diese aber sofort sich uns als unhalt- 
bare Scheinbedeutung enthüllt, und daß zugleich mit dieser negativen 
Einsicht augenblicklich eine dahinterliegende, versteckte Bedeutung als 
der eigentlich gemeinte Vorstellungsinhalt hervorblitzt. Je deutlicher, 
augenblicklicher, überzeugender dieser versteckte Inhalt in unser Be- 
wußtsein hineinspringt, als desto schlagender wird der Witz empfunden. 
Der Witz ist sonach ein doppelsinniges Gebilde. Er wählt und setzt die 
Worte derart, daß sich der wahre Sinn hinter einem unhaltbaren 
Scheinsinn versteckt, der als wörtlicher, unmittelbarer Sinn zunächst 
unsere Aufmerksamkeit fesselt. Der wahre Sinn wird von uns nicht ge- 
radezu erworben, sondern springt erst in dem Ruck der Selbstauflösung 
des sich uns aufdrängenden scheinbaren Sinnes hervor. Erst auf ko- 
mischem Umwege also wird unser Bewußtsein des richtigen Sinnes 
habhaft. 

Hiernach besteht der Witz nicht bloß in einer komischen Selbstauflö- 
sung, sondern er entsteht erst dadurch, daß die komische Selbstauflösung 
einen positiven Ertrag liefert. Auf dem Umwege der komischen 
Selbstauflösung des unmittelbaren Sinnes eines Wortgefüges springt 
mühelos der versteckte Sinn in unser Bewußtsein und erhellt hierdurch 
mit einem Schlage das sonst sinnlose Wortgefüge. Dieser positive Ertrag 
ist der Gegenstoß unseres Bewußtseins gegen den Ruck der voran- 
gehenden Selbstauflösung. | | 
Einige weitere Bestimmungen lassen sich hier leicht anschließen. Das 
Wortgefüge des Witzes muß derart gestaltet sein, daß der unmittelbare 
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Sinn, der sich sofort zu vernichten bestimmt ist, doch eine gewisse 
Scheinbarkeit für sich habe, daß mit der — wenn auch nur einen Augen- 
blick währenden — Anerkennung dieses Sinnes unserem Bewußtsein 
nichi zuviel zugemutet werde. Der unmittelbare Wortsinn muß eine 
Seite an sich haben, wonach er sich dem Bewußtsein zur Annahme em- 
pfiehlt. Je mehr dies der Fall ist, je mehr der wörtliche Sinn eine ge- 
wisse Scheinbarkeit für sich hat, um so heftiger, packender wird die 
Selbstauflösung. Über einen gewissen Grad freilich darf die Scheinbar- 
keit nicht hinausgehen. Sonst würde die Selbstauflösung zögernd, zwei- 
felnd und matt werden. Und ferner muß das Wortgefüge des Witzes so 
gehalten sein, daß der dahinter steckende Sinn gleichsam dahinter lauert, 
daß er sich an den Ruck der Selbstauflösung ungezwungen, ungekün- 
stelt heftet, daß er nicht hervorgequält werden muß, sondern frei und 
mühelos hervorspringt. Und es muß endlich dieser versteckte Sinn, wie 
schon gesagt, derart sein, daß durch ihn mit einem Schlage das sonst 
unverständliche Wortgefüge zu einem guten, einleuchtenden, zwingenden 
Zusammenhang wird. Es muß durch ihn mit einem Mal Licht und Klar- 
heit entstehen. Wie ein aufhellender Blitz schlägt der uns aufgehende 
Gedanke in das Wortgefüge ein. 

Und jetzt ist nur noch Eines hinzuzufügen. Wenn der Witz, wie wir 
sahen, den Zweck hat, irgendeine Erscheinung zu treffen, in ihrem 
schwachen, verkehrten, nichtigen Kerne bloßzulegen, so ist hier, in dem 
dahinter steckenden Wortsinn, der Punkt, wo sıch dieser Zusammen- 
hang verwirklicht. Indem auf dem Umwege der komischen Selbstauflö- 
sung des unmittelbaren Wortsinnes ein zweiter, versteckter Wortsinn 
hervorspringt, haben wir zugleich die Gewißheit, daß durch ihn eine 
Sache in ihrem nichtigen Kerne oder doch nach irgendeiner schwachen 
Seite hin aufgedeckt wird. Ja man darf sagen: diese Gewißheit, daß 
durch diesen zweiten Wortsinn eine Erscheinung getroffen wird, ist es, 
was uns in der Überzeugung bestärkt, daß dieser zweite Wortsinn von 
dem witzerzeugenden Subjekte wahrhaft gemeint ist. Der zweite, mittel- 
bare, versteckte Wortsinn würde nicht mit solcher Entschiedenheit her- 
vorspringen, wenn er uns nicht als fähig und geschickt erschiene, die Er- 
scheinung, von der in dem Witze jeweilig die Rede ist, bloßzustellen. 
Kuno Fischer definiert den Witz als ‚spielendes Urteil”.! Man kann sich 


1 Kuno Fischer, Über den Witz, 2. Auflage, S. 5of. 
V.8S.Ä.n.33 
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diese Bezeichnung gefallen lassen, nur gibt sie keine Vorstellung von der 
Verwickeltheit des den Witz ausmachenden Vorgangs. Wir sehen jetzt: 
es ist ein zweiteiliger Umweg, auf dem der Witz zu seinem Ziele 
kommt. Irgendein Wirkliches soll in seiner komischen Selbstauflösung 
aufgedeckt werden. Zu diesem Zweck wird ein Wortgefüge geschaffen, 
dessen unmittelbarer Sinn sich komisch auflöst. Diese Selbstauflösung 
läßt aber zugleich einen zweiten versteckten Vorstellungszusammenhang 
hervorblitzen. Das Hervorspringen dieser aufhellenden versteckten Be- 
deutung pflegt man die Pointe des Witzes zu nennen. Die Pointe gibt 
dem Wortgefüge einen haltbaren Sinn und deckt zugleich an der frag- 
lichen Erscheinung ihre komische Blöße auf. So besteht also jeder Witz 
aus zwei komischen Auflösungen: die erste vollzieht sich innerhalb der 
Vorstellungsverknüpfung als solcher, sie hat die Form eines bloßen 
Vorstellungsspieles; die zweite dagegen betrifft das Wirkliche, um das es 
sich handelt. Verknüpft aber werden beide Auflösungen durch die her- 
vorspringende versteckte Bedeutung. 

7. Jetzt gilt es, das Dargestellte an Beispielen zu verdeutlichen. Dabei 
aber wäre es leicht ırreführend, solche Witze heranzuziehen, bei denen 
der ähnliche oder gleiche Klang der Worte eine Rolle spielt. In diesen 
Fällen geht in den Witz eine Eigentümlichkeit ein, die nicht zu seinem 
Wesen gehört. Ohne Zweifel hat in den auf Klangähnlichkeit oder Klang- 
gleichheit beruhenden Witzen der ähnliche oder gleiche Klang der Worte 
die Wirkung, daß sich uns ein Scheinsinn aufdrängt, der sich im 
Augenblicke ad absurdum führt. Aber nötig ist es keineswegs, zur Er- 
zeugung einer Scheinbedeutung den ähnlichen oder gleichen Klang der 
Worte zu Hilfe zu nehmen. Ich werde daher nur Beispiele heranziehen, 
die von dieser Besonderheit frei sind. Lipps legt in dem Abschnitte, der 
der Begriffsbestimmung des Witzes gewidmet ist, vorwiegend Beispiele 
mit Klangähnlichkeit und Klanggleichheit zugrunde: so aus Schiller den 
Vers: die Abteien sind geworden zu Raubteien; den Witz Heines: es sei 
Jemand von einem Börsenbaron ‚„famillionär““ aufgenommen worden; 
die bekannte Definition Schleiermachers: die Eifersucht sei eine Leiden- 
schaft, die mit Eifer sucht, was Leiden schafft. Man kann natürlıch 
auch aus solchen Beispielen den Kern des Witzes gewinnen. Aber siche- 
rer ist es, zunächst den die Frage noch mehr verwickelnden ähnlichen 
oder gleichen Klang der Worte ganz aus dem Spiele zu lassen. 
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Ich greife irgendeinen Band der Fliegenden Blätter heraus und finde 
etwa folgende Beispiele. Eine Vogelscheuche von Dame fragt einen Pho- 
tographen: Wird denn mein Bild auch ähnlich? Er antwortet: Gewiß — 
wenn Sie es durchaus wünschen. Der unmittelbare Sinn der witzigen 
Antwort ist dies, daß der Photograph sich höflich und verbindlich aus- 
drückt. Sofort aber merkt man: dies ist ein unmöglicher Scheinsinn, 
und damit zugleich springt der versteckte, eigentlich gemeinte Sinn her- 
vor: der Photograph weist boshaft darauf hin, daß die Häßlichkeit der 
Dame eine Verschönerung und somit eine Verunähnlichung als dringend 
wünschenswert erscheinen lasse. Zugleich erhellt, daß hiermit die Ein- 
bildung der Vogelscheuche, sie sei hübsch, bloßgestellt wird. 

In einer Gemeinderatssitzung gähnt der Bürgermeiter während seiner 
eigenen Rede. Einige Gemeinderäte rufen: Ganz unsere Meinung, Herr 
Bürgermeister. Dem unmittelbaren Sinne nach bedeutet dieser witzige 
Ausruf eine lobende Zustimmung zu etwas Gesagtem. Augenblicklich 
aber erkennen wir diese Bedeutung als unhaltbar, und es blitzt der ver- 
steckte Sinn des Ausrufs hervor: die Rede des Bürgermeisters ist zum 
Gähnen langweilig. Auch hier wieder ist klar: dieser auf dem Wege der 
Selbstauflösung der unmittelbaren Bedeutung hervorspringende versteckte 
Sinn ist eine vernichtende Kritik der Rede des Bürgermeisters. 

In der Nähe des Bräutigams, der ein häßliches älteres Mädchen gehei- 
ratet hat, sitzen an der Hochzeitstafel einige hübsche Mädchen. Der 
Bräutigam spricht zu sich selbst: Donnerwetter, wär's jetzt so nett, wenn 
nicht grad ich der Bräutigam wär! Diese stille Äußerung zu sich selber 
ist ein Witz. Dem unmittelbaren Sinne nach erscheint die Äußerung des 
Bräutigams als verwunderlich, als in unverständlichem Widerspruch mit 
seiner glücklichen Lage stehend. Sofort aber weisen wir diese Verwun- 
derlichkeit als Sinn der Äußerung ab, und als dahintersteckender wahrer 
Sinn springt der Wunsch hervor: dürfte ich doch wie ehemals als flotter 
Kerl mit hübschen Mädchen verliebt tun! Auch hier sieht man, daß 
durch den hervorspringenden versteckten Sinn einmal die Braut in ihrer 
Häßlichkeit, ebenso aber der Bräutigam in seinem Leichtsinn bloßge- 
stellt wird. 

Oder ich greife zum Simplicissimus. Karl August sagt zu Goethe: ‚In 
Berlin wollen sie uns die Kunst kommandieren; ich gedenke dort aber 


erst um Rat zu bitten, wenn wir neue Militärstiefel einführen.‘‘ Man 
33* | 
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glaubt zunächst: es muß eine ernsthafte, der Kunst ebenbürtige oder 
ihr überlegene Sache sein, worüber von dem kleinen Weimar in Berlin 
Rat erholt werden soll. Dieser Sinn stellt sich aber sofort als unmög- 
lich heraus, und es wird der wahrhaft gemeinte Sinn deutlich: in einer 
bedientenhaften, abseits von aller Intelligenz liegenden Angelegenheit 
werde man sich nach Berlin zu wenden für nötig finden. Zugleich sollen 
durch diesen versteckten Sinn bekannte preußische Verhältnisse vernich- 
tend getroffen werden. 

Ein feudaler Korpsstudent antwortet auf die Frage, wer jetzt die Char- 
gierten seines Korps seien: ‚Der erste ist Graf Schönhoff, der zweite der 
Baron Pahlen, der dritte heißt Meyer — hält sich aber drei Pferde.” 
Der nächste Sinn, der sich dem Zuhörer aufdrängt, geht dahin, daß 
zwischen Meyer und dem Halten von drei Pferden irgendein Gegensatz 
bestehen müsse ; denn beide Seiten werden durch ein ‚‚aber“‘ auseinander- 
gehalten. Augenblicklich aber leuchtet der richtige Sinn hervor: der 
bürgerliche Meyer wäre viel zu schlecht für uns; seinen Wert für das 
Korps erhält er erst durch seine drei Pferde. Und zugleich erhellt: durch 
diese dahintersteckende Bedeutung soll die feudale Aufgeblähtheit man- 
cher Korps lächerlich gemacht werden. 

Heines Satire „Deutschland ein Wintermärchen“ ist voll von Strophen, 
die als Beispiele dienen können. Ich greife etwa aus dem dritten Kaput 
die Strophe heraus: Zu Aachen langweilen sich auf der Straß Die Hunde, 
sie flehn untertänig: Gib uns einen Fußtritt, o Fremdling, das wird Viel- 
leicht uns zerstreuen ein wenig. Hiermit verbindet der Leser zunächst den 
Sinn, daß dieHunde ihre bekannteHundenatur naiv zum Ausdruck bringen. 
Sofort aber springt der dahintersteckende Gedanke heraus: die Deutschen 
von damals gleichen diesen Hunden, sie sind knechtisch-untertänig. Und 
diese zweite Vorstellung hat einen bloßstellenden, zersetzenden Sinn. 
Oder die weitere Strophe, die den preußischen Soldaten gewidmet ist: 
Sie stelzen noch immer so steif herum, So kerzengrade geschniegelt, Als 
hätten sie verschluckt den Stock, Womit man sie einst geprügelt. Der 
unmittelbare Sinn besagt: die gerade Haltung scheint von dem ver- 
schluckten Stock herzurühren. Augenblicklich aber geht uns der ver- 
steckte Sinn auf: trotz ihrer geraden Haltung sind sie jämmerliche 
Knechtsseelen. Auch hier hat diese zweite Vorstellung einen zersetzen- 
den, brandmarkenden Sinn. Diese Beispiele mögen zunächst genügen. 


II. AUFBAU DES WITZES 517 


Man darf übrigens nicht glauben, daß Alles, was man so gewöhnlich 
Witz nennt, ein Witz im eigentlichen Sinne ist. Anekdoten, Schnurren 
pflegt man oft einfach als Witze zu bezeichnen. Sie haben etwas dem 
Witz Verwandtes, weil sie in der sprachlichen Einkleidung knapp und 
schneidig sind. Der entscheidende Unterschied liegt aber darin, daß die 
Schnurre und Anekdote einen sich ın Komik auflösenden Vorfall, eine 
sich komisch ad absurdum führende Situation darstellt. Hier handelt es 
sich also um erzählendes Aufrollen eines komischen Verlaufs, einer ko- 
mischen Lage. In den Fliegenden Blättern lese ich Folgendes. Ein Vater 
sagt: Hört, Mädeln, jetzt ist's aber höchste Zeit, daß ihr euch um Männer 
umschaut. Und von euch, Buben, will ich hoffen, daß keiner so dumm 
ist und heiratet. Hier liegt weder ein Witz des Vaters noch des Erzählers 
vor; sondern es wird erzählt, wie sich der naive beschränkte Eigennutz 
des Vaters in komischen Selbstwiderspruch auflöst. Natürlich kann sich 
auch beides verbinden: eine Schnurre kann eine witzige Antwort ent- 
halten. In den Fliegenden Blättern lese ich: einem Gelehrten will seine 
Frau im Zorn ein Buch an den Kopf werfen; der Gelehrte ruft ıhr zu: 
Ach, liebe Thusnelda, dieses Buch nicht — es gehört der Staatsbiblio- 
thek. Einmal wird hier ein komischer Vorgang erzählt: die Wut der Frau 
löst sich komisch auf an der unerschütterlichen Seelenruhe dieses 
Bücherwurms. Zugleich aber sind die Worte des Gatten witzig: sie sind 
ihrem unmittelbaren Sinne nach Ausdruck der Sorgfalt, mit der er die 
aus der Staatsbibliothek geliehenen Bücher hütet. Sofort aber enthüllt 
sich ein dahinter verborgener Sinn. Seine Worte besagen nämlich in 
Wahrheit: tobe, wie du wıllst, aus dem Gleichmut meines büchermäßi- 
gen Daseins treibst du mich doch nicht hinaus. 

8. Ich komme nochmals auf das Wesen des Witzes zurück. Wir sahen: 
durch die komische Auflösung des unmittelbaren Sinnes springt der 
versteckte aufhellende Vorstellungszusammenhang hervor. Hieran schließt 
sich die weitere Frage: wie müssen denn die mit den Worten des Satzes 
gegebenen Vorstellungen beschaffen sein, damit ein Scheinsinn, der sich 
auflöst, und eben dadurch ein versteckter, wahrer Sinn in ihnen liege? 
Welche Erfordernisse muß die sprachliche Vorstellungsverbindung er- 
füllen, damit dieser verwickelte Erfolg für den Hörer oder Leser des 
Witzes möglich sei? 

Diese Frage führt in die ‚Technik des Witzes‘‘ hinein, um mich dieses 
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von Sigmund Freud gebrauchten Ausdrucks zu bedienen.! Nur die all- 
gemeinste Antwort sei auf diese Frage gegeben. 

Soll durch ein Wortgefüge ein unhaltbarer Scheinsinn aufgedrängt wer- 
den, so muß es Vorstellungen erwecken, die in den angenommenen Zu- 
sammenhang zu passen nur scheinen, in Wahrheit aber nicht passen. 
In dem vorhin erzählten Beispiel von dem Photographen ist der höfliche 
Sinn der Antwort: „Gewiß — wenn Sie es durchaus wünschen“ eine Vor- 
stellung, die für die vorausgesetzte Lage nur zu passen scheint, in Wahr- 
heit aber nicht paßt. Dazu tritt dann aber ein weiteres Erfordernis. 
Dieses Nichtpassen, Nichthineingehören der Vorstellung soll nun gerade 
die passende, hineingehörende, aufhellende Vorstellung herausreizen. 
Unser Bewußtsein soll dadurch, daß der nächstliegende Sinn des Wort- 
gefüges als unsinnig abgewiesen wird, zum Erhaschen des für die voraus- 
gesetzte Lage passenden Sinnes gebracht werden. Die Abweisung des 
höflichen Sinnes in jenem Beispiel bringt mich sofort auf die richtige 
Vorstellung: die Antwort sei boshaft gemeint. 

Es handelt sich also um eine nichtpassende und eine passende Vor- 
stellungsreihe. Dasselbe Wortgefüge soll beide hervorrufen. Und die 
passende soll aus unserem Bewußtsein erst durch die nichtpassende 
herausgereizt werden. Dabei ist nun weiter Folgendes zu bedenken. Der 
unmittelbare Wortsinn, das ist: die nichtpassende Vorstellungsverbin- 
dung beruht auf der gewohnten, normalen, nächstliegenden, selbstver- 
ständlichen Verschmelzung der Worte mit ihren Bedeutungsvorstellun- 
gen. Der versteckte Wortsinn dagegen, das ist: die passende Vorstel- 
lungsverbindung beruht auf einer Verschmelzung der Worte mit Be- 
deutungsvorstellungen, die nur ungewohntermaßen, nicht regelrecht, nur 
anklingend, nur halb, bruchstückweise und ungefähr zu ihnen gehören. 
Es findet also das merkwürdige Verhältnis statt: der nichtpassenden 
Vorstellungsreihe entspricht eine gewohnte, normale Verschmelzung, 
der passenden Vorstellungsreihe eine ungewohnte, nichtnormale 
Verschmelzung der Worte mit Bedeutungsvorstellungen. Dasselbe Wort- 
gefüge soll beide Verschmelzungen hervorrufen; und zwar die passende, 
aber ungewohnte und anormale mit Hilfe der nichtpassenden, aber ge- 
wohnten und normalen. 

Jetzt sind wir soweit, um einzusehen, worauf es bei Wahl und Fügung 


1 Sıcmunp Freup, Der Witz und seine Beziehung zum Unbewußten. Leipzig und Wien 19095. S.8. 
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der Worte ankommt. Ein solches Wortgefüge muß geschaffen werden, 
daß sich zwei Verschmelzungen daran schließen können: eine gewohnte, 
normale, aber nichtpassende und eine ungewohnte, anormale, aber pas- 
sende; und zwar soll diese zweite, schwieriger zu erreichende, entlege- 
nere, befremdende auf dem. Umwege der Ablehnung jener ersten un- 
mittelbar naheliegenden, selbstverständlichen gewonnen werden. Noch- 
mals tritt hier sonach die Wichtigkeit und Einzigartigkeit der sprach- 
lichen Seite des Witzes zutage. Mit Rücksicht hierauf kann jeder Witz 
als Sprachwitz bezeichnet werden. | 
Und noch Eines! Soll sich uns die ungewohnte, anormale Verschmelzung 
des Wortgefüges mit Vorstellungen aufdrängen, so kann dies nur unter 
der Bedingung leicht und mühelos geschehen, daß die ungewohnte, 
anormale Verschmelzung bei aller Entlegenheit und Fremdartigkeit doch 
Ähnlichkeit mit der gewohnten und normalen Verschmelzung hat. So 
kommt die alte, in der Lehre vom Witz weitverbreitete Ansicht, daß er 
in seinem Wesen auf der durch die Unähnlichkeit oder Nichtzusammen- 
gehörigkeit doch hindurchschlagende Ähnlichkeit oder Zusammengehö- 
rigkeit von Vorstellungen beruhe, doch zu einem gewissen Rechte.! Es 
kommt im Witz in gewisser Richtung auf das Hindurchschlagen von 
Ähnlichkeit und Zusammengehörigkeit durch Unähnlichkeit und Nicht- 
zusammengehörigkeit an. Aber was unähnlich und ähnlich ist, das sind 
nicht die Vorstellungen, sondern dies ist die doppelte Art der Verschmel- 
zung desselben Wortgefüges mit Vorstellungen. Und nicht um den Kern 
des Witzes handelt es sich dabei, sondern um einen abgeleiteten Zug. 

Es würde nun weiter die Frage entstehen, wie das Wortgefüge einzurich- 


i Nur Einiges hebe ich heraus. In Jeax Paurs Lehre vom Witz kommt dem „Vergleichen“ 
eine entscheidende Rolle zu. Der Witz entdeckt Ähnlichkeit, unter größere Ungleichheit ver- 
steckt (Vorschule der Ästhetik, $ 43). Frıeprıca VıiscHer sagt: der Witz holt eine Vorstellung 
aus einem ganz entlegenen Kreise herbei und wirft sie mit der des vorliegenden Gegenstands 
plötzlich in Einen Gedankenzusammenhang. In demselben Augenblick, wo sie sich abstoßen, 
zichen sich die Glieder des Witzes an und fallen in den Zauberschein einer Einheit (Ästhetik, 
$ 193). CARRIERE sieht das Wesen des Witzes darin, daß er ganz entlegene Dinge auf eine 
überraschende Art unter einen gemeinsamen Gesichts- und Brennpunkt bringt (Ästhetik, 
3. Auflage, Band ı, S. 210). Hecker meint: im Witz handle es sich um zwei Vorstellungen, 
deren Unvereinbarkeit und doch wiederum mögliche Vereinbarkeit miteinander die Quelle von 
Lust und Unlust bilde (Die Physiologie und Psychologie des Lachens und des Komischen, $.57). 
KraepeLin spricht von einem tertium associationis, einem verbindenden Zwischenglied, das 
eine Zusammengehörigkeit der unzusammengehörigen Vorstellungen in gewissen Beziehungen 
begründet. Immer handelt es sich um Kontrast und Zusammengehörigkeit, um Auseinander- 


fallen und Verschmelzung (Zur Psychologie des Kormischen, S. 143 £.). 
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ten sei, damit es in doppelter Richtung, zunächst in naheliegender, ge- 
wohnter und dann in fernliegender, ungewohnter Weise mit Vorstellun- 
gen verschmelze. Auf die Wahl der Worte im Hinblick auf ihre Be- 
deutungsvorstellungen also würde die Aufmerksamkeit zu lenken sein. 
Damit kämen wir so recht in die Technik des Witzes hinein. Diese Frage 
verfolge ich nicht weiter. 

9. Eine andere Frage betrifft die Entstehung des Witzes. Zweifellos 
hängt sie an einem witzigen Einfall. Es müssen sich uns Worte und 
Wendungen zur Verfügung stellen, die dadurch ausgezeichnet sind, daß 
sie durch augenblickliches Zerplatzen ihres unmittelbaren Sinnes sofort 
eine Verschmelzung mit fernliegenden, aber als treffend erkannten Vor- 
stellungen bewirken. Suchen, Nachsinnen, Überlegen, Grübeln, kurz be- 
wußte Denkarbeit ist gänzlich untauglich, solche Wortgefüge zu er- 
zeugen. Ungesucht, plötzlich springt der Witz hervor. Er beruht auf 
einer seelischen Arbeit, die unter der Schwelle des Bewußtseins liegt. 
Es müssen Gruppierungen, Annäherungen, Verdichtungen der Vorstel- 
lungen im unbewußten Seelenleben angenommen werden, wenn das Her- 
vorspringen des Witzes verständlich werden soll. Wollte ich die Frage 
nach der Entstehung des Witzes untersuchen, so würde ich tief in die 
Psychologie des Unbewußt-Seelischen geführt werden. So wenig ich im 
einzelnen mit den Ausführungen Sigmund Freuds einverstanden bin, so 
stimme ich ihm darin zu, daß die Witzarbeit sich im Unbewußt-Seeli- 
schen vollziehe.! Ich lasse diese Frage hier um so mehr beiseite, als ım 
folgenden Band, bei Betrachtung des künstlerischen Schaffens, die Mit- 
arbeit des Unbewußten in den Mittelpunkt der Erörterung treten wird. 
Eine Bemerkung mag hier noch Platz finden. Wer dem Entstehen des 
Witzes nachgeht, muß auch die Anlage für den Witz untersuchen. Man 
darf die Anlage für den Witz in einer gewissen Richtung des Geistreich- 
seins finden. Die Geistesfreiheit der witzigen Persönlichkeit trägt im be- 
sonderen den Charakter des Geistreichseins an sich. In der Willkür der 
Vorstellungsverknüpfung äußert sich zugleich eine geistreiche Art. Das 
Merkmal des Geistreichen aber sehe ich hier darin, daß die Fähigkeit 
besteht, aus einem bestimmten Wortmaterial, auch wenn es noch so un- 


1 Sıcmunp Frevp, Der Witz und seine Beziehung zum Unbewußten, S. ı35 ff. Diese Schrift ist 
durch scharfen Spürsinn auch für das Verstecktere und einen starken Selbständigkeitsdrang 
des Suchens und Forschens ausgezeichnet. 
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brauchbar zu sein scheint, einen ihm möglichst fern liegenden Sinn in 
zwingender Weise hervorblitzen zu lassen. Man muß in gewisser Rich- 
tung geistreich sein, wenn man eine Wortfügung finden soll, die zu zwei 
Verschmelzungen auffordert: zu einer gewohnten, trivialen, regelrechten, 
aber sinnlosen und zu einer ungewohnten, fernliegenden, aber richtigen. 
Und um so mehr ist Geistreichsein vorhanden, je ungewohnter, selt- 
samer, entlegener diese zweite Verschmelzung ist, und je müheloser und 
zwingender sie sich trotzdem vollzieht. Freud führt den Witz an: Eine 
Frau ist wie ein Regenschirm; man nimmt sich dann doch einen Kom- 
fortabel. Dies mag als Beispiel eines besonders geistreichen Witzes die- 
nen. In wie hohem Grade der Witz ein geistreiches Gestalten ist, dessen 
wird man in hohem Grade inne, wenn man Jean Pauls spielend beleuch- 
tende Ausführungen über den Witz liest. 


111 
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10. Ich habe nicht die Absicht, eine eingehende Einteilung des Witzes zu 
geben. Das Eingehen in Arten und Unterarten ist beim Witz nicht so 
wichtig für die Ästhetik wie etwa beim Erhabenen, Anmutigen oder Tra- 
gischen. Genauer verhält sich die Sache folgendermaßen. 

Der Witz hat, so sahen wir, seine ästhetische Bedeutung im Zusammen- 
hang mit der geistesfrei spielenden Persönlichkeit. Soweit sich eine Ein- 
teilung des Witzes als einer Äußerungsweise der geistesfreien Persönlich- 
keit ergibt, werde ich sie ins Auge fassen. Doch lassen sich verschiedene 
Arten des Witzes auch unter Absehen von diesem Zusammenhang unter- 
scheiden. Indem man das witzige Satzgefüge rein für sich betrachtet und 
auf seine Technik eingeht, stellen sich mancherlei Unterschiede in der 
Art, den Witz zu formen, heraus. Den sich auf diese Weise ergebenden 
Unterschieden will ich nicht folgen. 

Hier komme ich noch auf einen wichtigen Punkt. Das vereinzelte Witz- 
wort ist im Vergleiche zu der witzigen Gesamtäußerung der geistesfreien 
Persönlichkeit nicht nur, wie ich unter Nummer 5 dargelegt habe, etwas 
Dürftiges und Leeres, sondern auch etwas ästhetisch Geringwertiges. 
Wenn ich hervorhob, daß das Komische in den Bereich des Ästhetischen 
fällt, so gilt dies von dem vereinzelten Witzwort in nur geringem Grade. 
Das vereinzelte Witzwort hat in der Regel einen nur geringen oder gar so 
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gut wie keinen Anschauungswert. Anders die witzige Gesamtäußerung 
der geistesfreien Persönlichkeit; hier kann in der Verbindung der Witze 
Phantasie in reichem Maße walten; die Witze stehen ja nicht nackt da, 
sondern sind Treffer und Spitzen innerhalb eines bunten, phantasie- 
reichen Zusammenhanges. Faßt man den Witz in diesem Zusammen- 
hange auf, so kommt ihm der Anschauungsreichtum seiner Umgebung 
zugute. Auch die von der geistesfreien Persönlichkeit ausströmende Ge- 
fühlslebendigkeit und Gefühlstiefe bildet dann den Hintergrund der 
Witze. Auch dies kommt in Wegfall, wenn man das einzelne Witzwort 
herausgreift. Kurz, die erste Grundnorm zeigt sich an dem einzelnen 
Witzwort nur spärlich erfüllt. Einfühlung gibt es dem einzelnen Witz- 
wort gegenüber nur in geringem Grade. Nimmt man dagegen das geistes- 
freie Subjekt in seiner witzigen Gesamtäußerung, so kann dieses, bei 
gehöriger Behandlung, der Forderung der gefühlsbeseelten Anschauung 
weit mehr entsprechen. Ebenso leicht ließe sich zeigen, daß dem ein- 
zelnen Witzwort gegenüber die durch die dritte Grundnorm geforderte 
beschauliche, freischwebende Gemütshaltung viel unvollkommener und 
schwieriger zustande kommt als gegenüber der sich witzig ergehenden 
und auslebenden Persönlichkeit. Das einzelne Witzwort ıst aber auch, 
wie wir gesehen haben, etwas verhältnismäßig Dürftiges. Das heißt: es 
befriedigt auch die zweite ästhetische Norm nur in geringem Grade. So 
stellt also das vereinzelte Witzwort nur einen geringen ästhetischen Wert 
dar. Erst im Zusammenhange mit der geistesfreien Persönlichkeit wird 
sein ästhetischer Wert beträchtlich gehoben. 

Hiernach erscheint es mir um so mehr gerechtfertigt, wenn ich mich in 
der Einteilung des Witzes nur auf das Wichtigste beschränke. 

ı1. Eine entscheidende Gliederung tritt in das witzige Verhalten dadurch 
ein, daß der Unterschied der derben und feinen Komik auf das End- 
ergebnis des Witzes angewandt wird. Jeder vollgültige Witz ist, wie wir 
gesehen haben, ein Sachwitz: eine tatsächliche Erscheinung soll durch 
den Witz bloßgelegt werden. Diese Beziehung zu der Erscheinung kann 
nun eben doppelter Art sein: die Erscheinung kann durch den Witz in 
ihrem nichtigen Kern enthüllt, in ihr Nichts gänzlich aufgelöst werden, 
oder der Witz spielt nur mit ihr. In diesem zweiten Fall ist der aus der 
Unhaltbarkeit des unmittelbaren Wortsinnes sich herausstellende ver- 
steckte Sinn derart, daß durch ihn der in Frage stehende Gegenstand nur 
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gestreift, nur in Zweifel gestellt, nur aufgelockert wird. Man darf daher 
von sachlich-vernichtenden und von sachlich-spielenden Witzen 
reden. Als Beispiel eines sachlich-spielenden Witzes kann der bekannte 
Ausspruch Talleyrands gelten: Die Sprache ist erfunden, um seine Ge- 
danken zu verbergen. Der unmittelbare Sinn geht dahin, daß die Sprache 
einem höchst sonderbaren Zweck zu dienen habe. Sofort aber scheint 
durch diesen unmittelbaren Sinn ein anderer, dahinter verborgener Sinn 
hervor: schlauen und geistreichen Diplomaten leiste die Sprache gerade 
auf Grund dieses zunächst absurd scheinenden Gebrauches unschätzbare 
Dienste; denn der Diplomat wolle ja die Anderen über seine wahren 
Gedanken täuschen. Hierdurch soll weder über die Sprache, noch über 
die Kunst der Diplomaten ein vernichtendes Urteil gesprochen sein; son- 
dern es fällt nur ein skeptischer Schein auf Beides. Der Sprache, dies 
geht aus diesem Ausspruch hervor, ist nicht ohne weiteres zu trauen, 
und die Kunst der Diplomaten ist eine recht sonderbare, verdächtige 
Kunst. 

ı2. Ein anderer wichtiger Unterschied entspringt im Witz, wenn man 
die den Witz begleitenden Affekte ins Auge faßt. Hiernach ergibt sich 
der satirische und der harmlose Witz. In dem ersten Falle besteht 
die Absicht, durch den Witz eine verwerfliche Erscheinung zu brand- 
marken, zu entlarven. Der Witz will den, der ihn hört oder liest, in 
seinem Wollen aufregen, aufreizen, ihn zur Verwerfung, vielleicht gar 
zur Bekämpfung stimmen. Der Witz will Verachtung, Hohn, Empörung, 
Erbitterung erzeugen. Hier verbindet sich also der Witz mit einem außer- 
ästhetischen, stark stofflichen Element. Dies ist der satirische Witz. In 
ihm ist Ästhetisches mit sittlichen und kulturmäßigen Werten gepaart. 
Der Witz will hier der Befreiung der Menschheit von Schwächen und 
Lastern, von Wahn und Gemeinheit, von Unwürdigkeit und Wider- 
menschlichkeit dienen, er will die Scheingrößen, die falschen Götzen, das 
Überlebte und innerlich Tote der verdienten Vernichtung preisgeben. 
Ihm steht der harmlose Witz gegenüber. Auch er will eine Erscheinung 
in ihrer komischen Selbstauflösung aufzeigen. Allein er tut dies ohne 
ernsten Affekt, ohne die Absicht, den Willen aufzuregen. Der Witz steht 
mit heiterer Haltung seinem Gegenstande gegenüber. Freilich will er 
ihn dem Gelächter preisgeben; aber es ist ein freies, helles, gutmütiges 
Lachen, das er hervorbringen will. Hier hält sich der Witz innerhalb 
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_ der ästhetischen Freiheit. Für den harmlosen Witz ist im allgemeinen 
die Weise der Fliegenden Blätter kennzeichnend, während Kladdera- 
datsch und Simplicissimus den satirischen Witz pflegen. Heines Witze 
in der Harzreise liegen überwiegend nach der Seite des Harmlosen, wäh- 
rend er im Atta Troll und noch mehr in Deutschland, ein Wintermär- 
chen, die schärfsten Tonarten des satirischen Witzes anschlägt. 

13. Der vollgültige Witz ist stets Sachwitz: er will eine Erscheinung in 
ihrer komischen Selbstauflösung aufzeigen. Nun läßt sich aber das Vor- 
stellungs- und Wortgefüge, wie es für den vollgültigen Witz charakteri- 
stisch ist, auch von der Beziehung auf die Erscheinung abtrennen. Das 
heißt: der Witz besteht nun lediglich in dem Zunichtewerden eines mit 
dem Wortgefüge unmittelbar verbundenen Sinnes. Ein gewisser Vorstel- 
lungsinhalt scheint sich mit dem Wortgefüge als zweckmäßiger Sinn zu 
verbinden; in Wahrheit aber ıst dieser Sinn Unsinn. Der zunächst sıch 
als sinnvoll aufdrängende Vorstellungszusammenhalt schlägt sofort in 
Ungereimtheit um. Etwas Weiteres kommt dabei nicht heraus. Eine 
Sache wird dadurch nicht getroffen und bloßgelegt. Hier bleibt sonach 
von dem vollgültigen Witz nur ein Vorstellungsspiel übrig. Für dieses 
witzartige Vorstellungsspiel mag man gleichfalls den Namen „Witz“ 
gebrauchen. Nur muß man sich gegenwärtig halten, daß hier nicht mehr 
der vollgültige Witz vorliegt. Man darf diesen um sein Bestes gebrachten 
Witz als Vorstellungswitz bezeichnen. Man kann ihn auch Wortwitz 
nennen. Denn das Vorstellungsspiel ist, wie wir wissen, aufs engste an 
das Wortgefüge geknüpft; das Wortgefüge bildet das straff sitzende 
Kleid der Vorstellungen. Man darf also nicht glauben, daß, wenn von 
Wortwitz die Rede ist, damit nur leere, sinnlose Wörter gemeint seien. 
„Wort‘‘ wie „Vorstellung“ ist hier im Gegensatz zur Sache gebraucht. 
Wenn Heinrich Heine sagte, als er aus einem schlechten Konzerte kam: 
Ich habe eben zehn Groschen verdient; das Billet hat zwanzig Groschen 
gekostet, und ich habe mich für einen Taler gelangweilt: so ist dies ein 
Sachwitz. Das elende Konzert soll bloßgestellt werden. Ganz anders in 
folgenden Beispielen. Lipps führt das „witzige Problem“ an: ‚Wie kann 
man mit einer Kanone um die Ecke schießen? Bekanntlich beschreibt 
das Geschoß eine Kurve; man braucht also nur das Rohr auf die Seite 
zu legen.“ Hier scheint die Antwort zunächst einen guten Sinn zu haben; 
dieser stellt sich aber augenblicklich als Unsinn heraus. Damit ist hier 
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der Vorgang zu Ende. Von dem Aufdecken des komischen Widerspruchs 
in einer Erscheinung ist hier keine Spur zu finden. Ebenfalls bei Lipps 
finde ich die bekannte witzige Definition des Kopfes erwähnt: ‚Der 
Kopf ist ein Auswuchs zwischen den beiden Schulterknochen, welcher 
erstens das Herausrutschen des Krawattels verhindert und zweitens das 
Tragen des Helmes bedeutend erleichtert.‘‘ Der Zuhörer sagt sich zu- 
nächst: das trifft wirklich vom Kopfe zu; allein sofort ist ihm auch 
klar, daß sich hier Nebensächlichkeiten das Ansehen einer Wesensbe- 
stimmung geben und auf diese Weise Ungereimtheit entsteht. Wiederum 
ist hiermit der Witz zu Ende. Von einer Absicht, den Kopf oder sonst 
Etwas komisch bloßzustellen, ıst keine Rede. Oder ich erinnere mich 
an das Scherzwort, das mir einmal Jemand von Mörike erzählte. Freilich 
müßte man es auf gut schwäbisch wiedergeben. Das Töchterlein kommt 
aus der Schule und fragt: Wie ist denn das? Jesus ist doch der Sohn 
Gottes. Da hat also Gott eine Frau. Der Dichter antwortet schlagfertig: 
Nun er ist eben halt Witwer. Auch hier wieder das Umspringen des 
scheinbar Zutreffenden in Unsinn. Ein Bloßstellenwollen Gottes oder 
des Christentums liegt gänzlich ferne. Bei Bergson finde ich folgendes 
Witzwort; Jemand ruft dem Mieter im oberen Stockwerk zu, der ihm 
seinen Balkon mit Pfeifenasche beschmutzt: ‚Was reinigen Sie Ihre 
Pfeife gerade über meinem Balkon?“ Worauf die Stimme des Mieters 
ertönt: ‚Warum haben Sie Ihren Balkon gerade unter meiner Pfeife!“ 
Welch ungeheure Verbreitung der Vorstellungs- oder Wortwitz hat, weiß 
Jedermann. In Possen, Schwänken, Operetten, leider auch oft in soge- 
nannten Lustspielen wimmelt es davon. Am Wirtshaustisch, auf der 
Kegelbahn, im Familienkreise wuchert er zuweilen geradezu. Die Unter- 
haltungsgabe mancher Personen besteht hauptsächlich darin, daß ihnen 
beständig Vorstellungswitze einfallen. Doch kann diese Art Witz auch 
derart zur Gewohnheit ausarten, daß die in solchem Witz schwelgende 
Person unausstehlich zu werden droht. 

So sehr auch dieser Witz dem Sachwitz nachsteht, so spricht sich doch 
auch in ihm ein gewisses Überlegenheitsgefühl aus; und dieses gibt ihm 
seinen Reiz. Wer in Vorstellungswitzen sich ergeht, steht seinen Vor- 
stellungen spielend gegenüber. Bis zur Virtuosität bildet sich bei man- 
chen Menschen dieses spielende Verhalten aus. Dazu kommt dann noch 
das Überlegenheitsgefühl gegenüber der zuhörenden Person. Der Witzige 
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ist von dem Gefühl gehoben, daß er den Zuhörer unterhält, überrascht, 
verblüfft und ‚„aufsitzen läßt“. Besonders das Aufsitzenlassen gibt dem 
Überlegenheitsgefühl des Witzigen eine eigene Würze. — Von einer 
Einteilung der Vorstellungswitze sehe ich gänzlich ab. Bei Kuno Fischer, 
bei Lipps und Freud findet man hierüber viel Lehrreiches und An- 
regendes. 

ı4. Unter einem völlig verschiedenen Gesichtspunkt gliedert sich der 
Klangwitz heraus. Er bezeichnet eine Art und Weise des Witzes, die 
sich ebensosehr mit dem Sach- wie mit dem Wortwitz verbinden kann. 
Die bisherige Behandlung des Witzes hat darin einen großen Mangel 
und einen Grund zu argen Verwirrungen, daß zwischen Wort- und 
Klangwitz nicht gehörig unterschieden wird.! 

Hier kommt es auf den ähnlichen oder gleichen Klang der Wörter an. 
Der ähnliche oder gleiche Klang der Wörter wird als Hilfsmittel be- 
nutzt, um einem Wortgefüge einen Scheinsinn, der sich ins Ungereimte 
auflöst, zu geben. Die klangliche Verwandtschaft oder Gleichheit zweier 
Wörter oder Wortverknüpfungen übt auf unser Vorstellen die Wirkung 
aus, daß sich ihm gewisse Vorstellungsassoziationen aufdrängen oder 
doch nahelegen. Da ist es nun möglich, solche ähnlich- oder gleichlau- 
tende Wörter zu wählen, die das Vorstellen nötigen, mit einem gewissen’ 
Worte oder Wortgefüge einen Sinn zu verbinden, der etwas Passendes 
zu haben scheint, in Wahrheit aber unsinnig ist, wodurch dann eine 
andere Bedeutung ins Bewußtsein gerufen wird. Dabei kann dann nun 
zugleich die Sache selbst, um die es sich handelt, getroffen werden. In 
diesem Falle ist der Klangwitz zugleich ein Sachwitz. Sonst ist er bloß 
Wortwitz. Was man Wortspiel zu nennen pflegt, deckt sich ungefähr 
mit dem, was ich hier als Klangwitz bezeichne. 

Ein französischer Hofmann bezeichnete (so finde ich bei Fischer er- 
wähnt) die erste Tat des dritten Napoleon — die Konfiskation der Güter 
der Orleans — als vol de l’aigle. Zunächst stellt sich der Sinn: „Flug 
des Adlers“ ein. Man merkt aber sofort: dies ist nicht gemeint. Und 
der versteckte Sinn: ‚Raub des Adlers‘‘ taucht ın uns auf. Mit dieser 
Vorstellung ist zugleich die Tat Napoleons gebrandmarkt. Der Gleich- 
klang von vol führt hier also den Sachwitz herbei. 


1 Bei Sıcmunnp Freup finde ich die scharfe Hervorhebung dieses Unterschiedes; nur ge- 
braucht er andere Benennungen (Der Witz und seine Beziehung zum Unbewußten, S. 73 f£.). 
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Hans von Bülow nannte, so erwähnt Dessoir in seiner Ästhetik, die bei- 
den durch ihre leibliche Fülle ausgezeichneten Sängerinnen an seiner 
Bühne die beiden Primatonnen. Hier ist der Gang des Vorstellens der, 
daß sich uns zuerst die wirkliche, wörtliche Bedeutung des Wortes 
„Primatonnen‘“ aufdrängt. Sofort aber ergibt sich diese Bedeutung als 
unsinnig, und es springt der ähnliche Klang von ‚Primatonnen‘ und 
„Primadonnen“ in unser Bewußtsein. Indem dies geschieht, erscheint zu- 
gleich die Sache bloßgestellt; das heißt: die unförmliche Dicke der doch 
dem Reiche der Kunst angehörigen Sängerinnen ist ins Komische ge- 
rückt. Auch hier also hat der Klangwitz eine sachliche Spitze. 

Wenn man dagegen einen Perückenträger als Perükles, die Gelehrten, 
weil so oft am Unterleib leidend, als Unterleibnizianer bezeichnet, so 
ist der Klangwitz nicht mehr als ein Wortwitz. Beim Hören des Wortes 
„Perükles‘“ schwebt zunächst so etwas wie eine falsche Aussprache des 
Namens Perikles vor; sofort aber fällt uns ein, daß damit ein Perücken- 
träger gemeint ist. Eine komische Seite ist dadurch unmittelbar nicht 
am Perückenträger bezeichnet. Es liegt ein reines Vorstellungsspiel vor. 
Nur soviel ist richtig, daß durch die Tatsache, daß sich der witzige 
Mensch mit dem Perückenträger dieses Vorstellungsspiel erlaubt, ein 
komisches Licht auf diesen fällt. Diese komische Beleuchtung geht hier 
also nicht von dem Inhalt des Witzes aus (dann läge ein sachlicher Witz 
vor), sondern von der Tatsache, daß man sich erlaubt, mit dem Perücken- 
träger einen Scherz zu machen. In anderen Klangwitzen ist nicht einmal 
dieser Nebenerfolg- wahrzunehmen. So wenn jemand sagt: Photo-, Litho- 
und andere Grafen. Hier fällt weder auf die Grafen, noch auf die Photo- 
und Lithographen ein komisches Licht. 

Den Klangwitz genauer zu betrachten, liegt im System der Ästhetik kein 
Anlaß vor. Dies gehört in eine Sonderbehandlung des Witzes. Bemerkt 
sei nur noch, daß der Klangwitz gemeiniglich als niederste Stufe des 
Witzes angesehen wird. Das ist er nur, insofern er sich mit dem Wort- 
witz verbindet. An sich ist er eine Gestaltung des Witzes, die sich auch 
mit den geistvollsten Formen des Witzes paaren kann.! 

ı9. An den Witz schließt sich ein weites Nachbargebiet an, dem mit 
dem Witz dies gemeinsam ist, daß auch hier der richtige, gemeinte Sinn 


! Geistreich und tief geht Jean Pau auf die Gründe der Lust am Klangwitz ein (Vorschule der 
Ästhetik, $ 52). i 
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nicht unmittelbar, sondern auf dem Umwege einer Verhüllung dar- 
geboten wird. Es ist das Gebiet der witzartigen Vorstellungsverknüp- 
fung. Doch rechne ich nicht jede Verhüllung in dieses Nachbargebiet. 
Dann würde ja jede uneigentliche, bildliche Bezeichnung hineingehören. 
Die Ähnlichkeit mit dem Witz muß größer sein, damit von einer witz- 
artigen Vorstellungsverknüpfung die Rede sein darf. Die Sache verhält 
sich folgendermaßen. 

Zum Witz gehört, wie wir wissen, erstlich das komische Sich-ad-absur- 
dum-Führen der unmittelbar durch das Wortgefüge gegebenen Vor- 
stellung, das komische Ungereimtwerden des ursprünglichen Sinnes und 
zweitens das dadurch bewirkte Hervorspringen einer versteckten Bedeu- 
tung. Von diesen Bestandteilen wird der zweite beibehalten, dagegen wird 
der erste, die komische Vernichtung des ursprünglichen Sinnes, dahin 
abgeschwächt, daß das Nehmen eines Umweges durch eine fernab- 
liegende Vorstellung an seine Stelle tritt. Der Dichter sagt nicht gerade- 
zu, was er sagen will, sondern er nötigt durch seine Ausdrücke den Leser, 
erst auf dem Umwege entlegener, höchst unähnlicher Vorstellungen die 
richtige Vorstellung hervorspringen zu lassen. So gewinnt die richtige 
Vorstellung etwas Überraschendes, Frappierendes. Sie ist nicht einfach 
da, sondern sie springt, blitzt in unerwarteter Weise hervor. Der Leser 
fühlt: der Dichter hat Phantasie, Geist aufgewendet, um zu der gewoll- 
ten Vorstellung zu führen; auf dem Wege spielender Kühnheit wollte er 
sein Ziel erreichen. So wird auch dem Leser das Gewinnen der richtigen 
Vorstellung nicht leichten Kaufes zu teil; auch der Leser muß seinem 
Geiste, seiner Findigkeit, seiner Spürkraft etwas zumuten. Hierin be- 
steht das Reizvolle der witzartigen Vorstellungsverknüpfung für Dich- 
ter und Leser. Phantasievolle und dabei zugleich geistreiche Dichter 
haben naturgemäß eine Vorliebe für solche witzartig spielende Behand- 
lung und Beleuchtung der Gegenstände. 

In der Lehre vom Witz wird dieses witzartige Spielen nirgends gehörig 
vom Witze unterschieden. Und doch handelt es sich um einen einschnei- 
denden Gegensatz. Im Witz werden wir durch das komische Zunichte- 
werden der unmittelbaren Vorstellung in den Besitz der richtigen ver- 
steckten Vorstellung gebracht. Hier dagegen kommt es zu keiner ko- 
mischen Vernichtung; sondern nur dazu, daß wir aus einem abgelegenen, 
unähnlichen, nur in fernen Beziehungen stehenden Vorstellungsinhalt 
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dennoch das Passende, Zutreffende herausheben. Dabei ist natürlich 
zuzugeben, daß fließende Übergänge vorkommen. | 

So ist beispielsweise die so oft erwähnte Definition, die Jean Paul vom 
Witze gibt, kein Witz im strengen Sinn. Der Witz, so sagte er, ist der 
verkleidete Priester, der jedes Paar kopuliert. Der natürliche Vorgang 
. beim Anhören diese Satzes besteht nicht darin, daß wir die zuerst wört- 
lich genommene Vorstellung von Priester als ungereimt verwerfen und 
dadurch der richtigen versteckten Vorstellung habhaft würden. Sondern 
was in unserem Vorstellen vorgeht, ist lediglich dies, daß wir die Vor- 
stellung vom Priester sofort als ein zwar fernliegendes, aber gerade 
darum in um so überraschenderer Weise das Richtige treffendes Bild 
empfinden. Dieser Satz Jean Pauls ist also, genauer genommen, eine 
witzartige Vorstellungsverknüpfung. Gerade Jean Pauls Darstellungs- 
weise ergeht sich mit besonderer Vorliebe in diesem Elemente. In den 
Grönländischen Prozessen und des Teufels Papieren stellt er eine wahre 
Jagd nach witzartigen Verknüpfungen an. 

Die witzartige Vorstellungsverknüpfung erscheint in fast unübersehbar 
vielen Formen. Bildliche Vorstellungen können einen witzartigen Cha- 
rakter an sich tragen. Besonders häufig trifft man auf witzartige Ver- 
gleichungen. Das einem Hauptwort zugeordnete Eigenschaftswort gibt 
manchen Schriftstellern überaus oft Veranlassung, witzartige Beziehun- 
gen hineinzuarbeiten. Aber auch jedes andere Satzglied kann witzartig 
gestaltet sein. Hierher gehört auch die witzige Anspielung. Wer eine An- 
spielung machen will, hat die Absicht, auf einen Gegenstand in Form 
einer nur nebenher und flüchtig auftauchenden Vorstellung, die sich 
an einen anderen im Vordergrund stehenden, unmittelbar gesagten Vor- 
stellungsinhalt hängt, hinzudeuten. Ist nun diese mittelbar erweckte 
Nebenvorstellung im Verhältnis zu dem ausdrücklichen Vorstellungs- 
inhalt von abseits liegender, völlig andersartiger Beschaffenheit, dann 
darf die Anspielung als witzartig bezeichnet werden. 

Die witzartige Vorstellungsverknüpfung fällt sonach streng genommen 
nicht in das Gebiet der Komik. Sie hat mit der Komik und im beson- 
deren mit dem Witze nur eine beachtenswerte, sich unmittelbar fühlbar 
machende Verwandtschaft. Und diese liegt, wie gesagt, in dem Umweg, 
der durch die unähnliche, fernab liegende Vorstellung genommen wird. 


Damit ist dann die weitere Ähnlichkeit gegeben, daß auch der witzarti- 
V.S.Ä.ın.3 
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geu Vorstellungsverknüpfung das Merkmal des Überraschenden und 
Plötzlichen eigentümlich ist. Und wie beim Witz, so hängt auch das 
Gelungene der witzartigen Vorstellungsverbindung davon ab, daß zwi- 
schen ‚der ausdrücklich gesagten und der gemeinten Vorstellung bei mög- 
lichst starkem Gegensatz eine möglichst enge Beziehung, bei möglichst 
scharfer Spannung eine möglichst innige Anziehung besteht. 

Noch ein anderes Nachbargebiet des Witzes sei erwähnt. Es hat mit dem 
Witze nur die Kürze und Straffheit der sprachlichen Bezeichnung und 
die Zugespitztheit der Beziehungen zwischen den Vorstellungen gemein- 
sam. Es ist das Gebiet der pointierten, zugespitzten Ausdrucksweise. 
Besonders die Beziehung des Gegensatzes spielt dabei eine große Rolle. 
Von komischer Auflösung kann hier noch weniger als in der witzartigen 
Vorstellungsverknüpfung die Rede sein. Die Erörterung dieses Gegen- 
standes gehört in die Ästhetik der Dichtkunst. Besonders bei Gelegenheit 
des Epigramms würde dort davon zu reden sein. Der Inhalt unserer Witz- 
blätter gehört zum großen Teil diesem Gebiet der pointierten, nicht 
aber im strengen Sinn witzigen Ausdrucksweise an. Ich greife eine Num- 
mer der Fliegenden Blätter heraus und finde darin auf derselben Seite 
folgende Sätze, die hierher gehören. „Der Philister scheut vor jedem 
Weg, der keinen Namen hat.“ „Raschelnde Röcke haben oft mehr ver- 
mocht als donnernde Kanonen.“ ‚Der Künstler weiß, daß er ein Künst- 
ler ist; aber der Dilettant weiß nicht, daß er ein Dilettant ist.‘ In diesen 
drei Sätzen herrscht pointierte Ausdrucksweise; doch sind sie nicht zu 
den Witzen zu zählen. Wenn es dagegen auf derselben Seite heißt: „Die 
Frau ist um so hingebender, je hergebender der Mann‘, so liegt in dem 
Wortspiel von hingebend und hergebend bereits etwas Witz. Ein schla- 
gender Witz dagegen ist auf der gleichen Seite folgender Satz: „Wenn 
zwei Dichtern nichts einfällt, schreiben sie gemeinsam ein Stück“. Manche 
Dichter lieben eine pointierte Ausdrucksweise: ihr Sinnen ist auf das 
Überraschen mit spitz gesetzten beziehungsreichen Verknüpfungen ge- 
richtet; sie wollen die Aufmerksamkeit des Lesers mit scharf zugeschlif- 
fenen ungewohnten Vorstellungsverbindungen reizen. Etwas davon findet 
man bei Lessing. Der Stil Hebbels ist wesentlich hierdurch gekennzeich- 
net. In höchstem Grade pointiert ist die Darstellungsweise Jean Pauls. 
Von Dichtern der Gegenwart seien Shaw und Sternheim genannt. 

ı6. Von den Theoretikern des Witzes wird mit Recht hervorgehoben, 
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daß es auch Witze für das Auge, Witze in Gebärden und Handlungen 
gibt. Ich habe absichtlich hiervon bisher abgesehen. Denn der Witz hat 
nicht nur seine häufigste, sondern auch seine vorbildliche Gestalt in 
dem Element der Rede. Aus der sprachlichen Bezeichnung der Vorstel- 
lungen wächst das Gebilde des Witzes als eine innerlich notwendige 
Form des Komischen in deutlich und allseitig entwickelter Gliederung 
heraus. Der Witz in Gebärde und Handlung entsteht lediglich durch 
Übertragung der dort gewonnenen Bestimmungen auf die sichtbare Er- 
scheinung. 

Ein Witz in Gebärde und Handlung liegt hiernach dort vor, wo die 
Absicht besteht, durch Gebärde und Handlung einen Vorstellungsinhalt 
aufzunötigen, der sich in Nichtigkeit auflöst und in dieser Auflösung 
eine andere versteckte Vorstellung als den eigentlich gemeinten Sinn 
hervorspringen läßt. Was dort das straff anliegende Sprachgewand ist, 
ist hier die Äußerung in Gebärde und Handlung. Dessoir bringt in seiner 
Ästhetik ein ausgezeichnetes Beispiel. Zuweilen kann man auf der Spe- 
zialitätenbühne sehen, wie Jemand versucht, ein hinter der Kulisse be- 
findliches Pferd auf die Bühne zu ziehen. Es gelingt ihm nicht. So ruft 
er sich einen Zweiten zu Hilfe, einen Dritten, bis schließlich sechs Mann 
vorgespannt sind, die prustend und schwitzend an einem gewaltigen Taue 
ziehen. Hinter der Szene hört man das Wiehern des Rosses und das 
Donnern seiner Hufe. Endlich nachdem der sechste, ein Herkules an 
Gestalt, sich vorgespannt hat, bewegt sich das Tau und es erscheint — 
ein ganz kleines Holzpferdchen. 

Selbstverständlich kann der Gebärden- und Handlungswitz auch im Bilde 
dargestellt werden. Aber man darf nicht glauben, daß die Abbildungen, 
die unsere „Witzblätter‘“ bringen, überwiegend oder auch nur häufig 
unter die Kategorie des Witzes fallen. Sie sind in den allermeisten 
Fällen komische Darstellungen, ohne aber darum als Witze gelten zu 
können. Illustrationen zu Witzen sind darum nicht selbst schon Witze. 
Man könnte einwerfen: in der karikierenden Zeichnung werde doch die 
Ähnlichkeit als durch die verzerrende Unähnlichkeit hindurchblitzend 
hervorgerufen. Das ist richtig; allein dies genügt noch nicht zum Witze. 
Dazu würde gehören, daß die Absicht bestehe, durch die Karikatur zu- 
nächst die Vorstellung zu erzeugen, es sei jemand Anderes dargestellt, 
sodann diese Vorstellung als falsch zergehen zu lassen und erst auf 
34° 
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diesem Umweg den Betrachter zu der Gewißheit zu bringen, daß in 
Wahrheit die von dem Zeichner wirklich gemeinte Person in gelungener 
Weise dargestellt sei. Es gibt derartige witzige Karikaturzeichnungen, 
aber die Karikatur ist keineswegs notwendig schon eine solche.! Soll 
eine Karikaturzeichnung als Witz gelten können, so muß sie den Be- 
trachter zunächst ‚‚foppen‘, das heißt: ihn auf falsche Fährte locken 
und erst auf diesem Umweg ihn das richtige Gesicht aus der Verzerrung 
erkennen lassen. 

17. Man spricht oft von unfreiwilligen Witzen. Und mit Recht. Es gibt 
unfreiwillig Komisches, das so aussieht, als ob ein Witz gemacht worden 
wäre. Ohne daß der Sprechende es beabsichtigt, gerät ihm zuweilen eine 
Wortverknüpfung so, daß sie als Witz gelten darf. In dem unfreiwilligen 
Witz fühlt der Zuhörer den Schein der Absicht eines Witzes ein. Dar- 
um nimmt der Zuhörer den unfreiwilligen Witz mit leisem Lächeln hin. 
Auf solch zufällige Weise können vorzügliche Witze entstehen. Jeder- 
mann hat wohl schon hier und da erlebt, daß ihm rein zufällig ein vor- 
trefflicher Witz herausgeplatzt ist. 

Verwickelter wird die Sache dann, wenn der unfreiwillige Witz zu der 
Person und Lage dessen, aus dessen Munde er kommt, in komischem 
Verhältnisse steht. Dem Tölpel, dem Zerstreuten, dem schüchternen Ver- 
liebten kann unfreiwillig ein Witz gelingen, durch den er ın seiner Be- 
schaffenheit und Lage komisch bloßgestellt wird. Dann liegt neben der 
Komik des Witzes noch die weitere Komik vor, daß die Person durch 
ihren eigenen Witz sich selber lächerlich macht. Durch den Witz legt 
man seine Überlegenheit an den Tag. Hier tritt das Umgekehrte ein: 
durch den Witz, den die Person macht, stellt sie sich ın ıhrer Lächerlich- 
keit bloß. 

Man denke etwa an die Art des Wiıtzes, die Kuno Fischer den ‚‚lächer- 
lichen Irrtum‘ nennt.?2 Es gibt beispielsweise Gelehrte, denen in ihrem 
Vortrag wie in ihren Schriften, selbst wenn sie die einfachste Sache 
sagen wollen, die Sätze oft so geraten, daß ein Unsinn herauskommt. 
Man fühlt aber aus dem wörtlichen Unsinn den Gedanken heraus, den 
sie zum Ausdruck bringen wollen, und dieser Gedanke kann durchaus 


1 Lıpes faßt den Unterschied zwischen Karikatur im allgemeinen und „witziger Karıkatur- 
zeichnung“ etwas anders (Komik und Humor, S.1ı82). 2 Kuno Fıscner, Über den Witz, 
S.87 ff. Dieses Schriftchen ist selbst aus einer dem Witz verwandten Geistesart heraus ge- 
schrieben und stellt ein kleines einheitliches künstlerisches Ganzes dar. 
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richtig, ja scharfsinnig sein und überhaupt alle möglichen Vorzüge 
haben. So findet sich nach Kuno Fischer in der Schrift eines bekannten 
Archäologen folgender Satz. Er rühmt die Trinkbarkeit des Nilwassers 
und will sagen, daß der Durst darnach eine wahre Leidenschaft werden 
könne. Dies bringt er nun so zum Ausdruck: ‚Sein Wasser kann zu 
einer wahren Leidenschaft werden als Getränk.‘ Durch diesen unfrei- 
willigen Witz fällt zugleich ein komisches Licht auf den Gelehrten, der 
vor lauter Gelehrsamkeit für die einfachsten Dinge nicht die Worte rich- 
tlıg zu setzen weiß. 

In eine andere Beleuchtung rückt der unfreiwillige Witz dann, wenn ein 
Dichter in einer Posse, Erzählung, Anekdote, oder was es sei, einer Per- 
son einen unfreiwilligen Witz ın den Mund legt. In diesem Falle ist der 
Witz, der vom Standpunkt dieser Person unfreiwilliger Art ist, vom 
Standpunkt des Dichters ein Witz mit bewußter Zuspitzung. Ja es kann 
Jemand den Witz, den er aussprechen will, so gestalten, daßer das Witz- 
wort einer Person als unfreiwilliges Witzerzeugnis in den Mund legt; in 
dem Glauben, daß der Witz dadurch verschärft, gehoben werde. Dies 
gilt zum Beispiel von dem unter Nummer 7 erwähnten Witzwort, das 
dem feudalen Korpsstudenten in den Mund gelegt ist. 

Eine Entartung des Witzes ist die Witzelei. Der Witzelnde möchte gerne 
einem Gegenstande durch Witze beikommen; er ist aber dieser Aufgabe 
nicht gewachsen, und so ergeht er sich in schwächlichen, mißlingenden 
Versuchen, den Gegenstand herabzuzerren und lächerlich zu ınachen. 
Übertrifft der Gegenstand der Witzelei an edlem Gehalt die witzelnde 
Person, so macht das Witzeln einen besonders üblen Eindruck. Es spricht 
dann aus ihm ein kleinlicher, neidischer, schäbiger Sinn. Was man 
Schnoddrigkeit nennt, gehört auch hierher. Erhält durch die Neigung 
zum Witzeln die ganze Haltung des Sprechenden ihre Färbung, wird die 
Wahl der Worte und Wendungen, auch der Ton der Stimme, die Art 
des Lachens und der Gebärden durch die Gewohnheit des Witzelns be- 
stimmt, so entsteht der Typus der Schnoddrigkeit. 


IV 
SATIRE UND IRONIE 


18. Das Satirisch-Komische, so hat sich uns im achtzehnten Kapitel ge- 
zeigt, ist eine berechtigte Art der unfreien Komik. Die komische Auf- 
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lösung vollzieht sich hier an Scheinwerten sittlich gefährlicher, mensch- 
lich unwürdiger, beschämender Art, und zwar geschieht dies mit dem 
Nachdrucke, daß in dem Betrachter sittliche Affekte negativer Art 
— Mißbilligung, Verwerfung, Entrüstung — erregt werden. 

Der Witz gibt die nächste Veranlassung, auf das Satirische etwas näher 
einzugehen. Denn in der Natur des Witzes liegt es, wie wir sahen, zum 
satirischen Witz zu werden (Nummer 12). Der Witz ist geradezu darauf 
angelegt, Verachtung, Hohn, Empörung, Erbitterung zu erzeugen. Und so 
bedient sich denn auch die Satire, wofern sie in der Form der Dichtung 
auftritt, vor allem des Witzes. 

Freilich ist der Witz nicht etwa die alleinige Waffe der dichterischen 
Satire. Außer dem Witz bedient sich der Satiriker auch der witzartigen 
Vorstellungsverknüpfung und der pointierten Ausdrucksweise (zweier 
Mittel also, die dem Witze verwandt sind). Aber in der Satire können 
auch objektive komische Vorgänge aufgerollt, komische Situationen be- 
schrieben, komische Charaktere gezeichnet werden. Dazu tritt dann noch, 
wie wir sogleich sehen werden, die Ironie. Ja auch der Humor kann die 
Form des Satirischen annehmen. Kurz, in der Satire kommt Komik 
höchst mannigfaltiger Art vor. Der Witz bildet darunter nur eine be- 
sonders hervorstechende Gestalt. Alle verschiedenen Formen der Komik 
aber, die von dem Satiriker verwendet werden, haben dies Gemeinsame, 
daß sie Affekt und Willen zu sittlich-negativer Haltung gegenüber der 
Wirklichkeit aufregen. Es wäre eine Aufgabe für sich, zu untersuchen, 
wie verschieden in verschiedenen Satiren und bei verschiedenen Sati- 
rikern diese Elemente gemischt sind. Man vergleiche etwa Gullivers 
Reisen von Swift mit seinem Märchen von der Tonne, Kater Murr oder 
den Hund Berganza bei Hoffmann mit dem Kapellmeister Kreisler, Vol- 
taires Candide mit Daudets Tartarın von Tarascon. Es würden sich da- 
bei ungeheure Unterschiede in der Wahl und Verbindung der komischen 
Mittel herausstellen. 

Wir müssen uns bemühen, den Begriff des Satirisch-Komischen scharf 
zu fassen. Dies ist besonders darum nötig, weil es Nachbargebiete des 
Satirisch-Komischen gibt, die mit diesem vermischt zu werden pflegen, 
und die man gleichfalls als Satire zu bezeichnen gewohnt ist. Es gilt 
jetzt, auf diese Nachbargebiete einen Blick zu werfen. 

Die sittlich verletzenden Scheinwerte des Lebens lassen sich auch in der 
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Weise dichterisch behandeln, daß sie geradezu, das heißt ohne den 
Umweg des Komischen, der Verwerfung preisgegeben werden. Es be- 
steht gefühlserfüllte, phantasievolle, erfindungsreiche, kurz dichterische 
Behandlung der Scheinwerte, aber das freie Spiel der Komik fehlt ent- 
weder gänzlich, oder es ist wenigstens nicht das Herrschende, nicht das 
Charaktergebende, sondern wagt sich nur schüchtern hervor. Die Schwä- 
chen, Torheiten, Wahngebilde, Unwürdigkeiten, Laster werden derart 
hingestellt und aufgedeckt, daß die sittlichen Affekte der Verwerfung, 
Entrüstung, Brandmarkung scharf und nackt hervorgerufen werden. 
Das mildernde Element des komischen Überlegenheitsgefühles und 
der komischen Heiterkeit bleibt ferne. Der Dichter entwirft von den 
Scheinwerten der Menschheit einfach und geradezu ein sittlich erschrek- 
kendes, empörendes Bild. Man darf in diesem Falle von dichterischer 
Entrüstungssatire sprechen. | 

Horaz wendet in seinen Satiren keineswegs überall das, was er ablehnt 
und bekämpft, ins Komische, sondern oft ergibt er sich einfach dem 
Ernst des Warnens und Verwerfens. Juvenal ist wesentlich Entrüstungs- 
satliriker. Die sechste Satire insbesondere ist von feindseligstem Zorn 
und Hohn gegen die schmachvollen erotischen Laster des damaligen 
Rom erfüllt. Sebastian Brant ist in seinem Narrenschiff in der Haupt- 
sache ein ernster Satıriker; er ist von Trauer, Scham, Grimm erfüllt 
und ergeht sich in warnenden, strafenden Anklagen. Weit mehr Komik 
hat Thomas Murner in seine satirische Behandlung der Narren (wie er 
sie in der Narrenbeschwörung gibt) hineingearbeitet. Schillers Antho- 
logie enthält mehrere Gedichte im Tone der Entrüstungssatire (nament- 
lich Rousseau und Die schlimmen Monarchen). Grillparzers satirische 
Gedichte gehören gleichfalls zum Teil hierher (so das Gedicht ‚Daß 
ihr an Gott nicht glaubt‘ und die ‚„Epistel“: ‚Ihr wollt denn wirklich 
deutsche Poesie‘). Die satirischen Gedichte des Kladderadatsch sind 
meistens reine Entrüstungssatire. 

Man kann nun noch einen Schritt weiter gehen: die dichterische Behand- 
lung kann fallen gelassen werden. So entspringt die prosaische Sa- 
tire. Die dichterische Gestaltung liegt hier nicht in der Absicht des Sa- 
tırikers. Er will die Gebrechen und Laster einfach dadurch geißeln, 
daß er sie mit den Mitteln scharfer Beobachtung, feiner Zergliederung, 
eindringender Charakterisierung, versteckter geistreicher Andeutung vor 
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die Augen des Lesers stellt. Er steht seiner Aufgabe also nicht als Künst- 
ler gegenüber, sondern als Vertreter der Bildung, der Aufklärung, der 
Wissenschaft, des Fortschrittes. Dabei können selbstverständlich auch 
ästhetische Elemente einfließen. Witz und Komik überhaupt kann ein- 
gestreut werden. Solange aber diese Elemente nicht die Hauptsache, son- 
dern nur ein hier und da Eingestreutes bilden, wird man von prosaischer 
Satire reden dürfen. Ich erinnere an das Lob der Narrheit von Erasmus, 
an die Träume eines Geistersehers von Kant, an Liscows Schrift von den 
elenden Skribenten, an Lichtenbergs Schriften. Es versteht sich von 
selbst, daß, so sehr ich auch beide Gebiete, die dichterische Entrüstungs- 
satire und die prosaische Satire, von dem Satirisch-Komischen abson- 
dere, damit die Berechtigung dieser beiden Gebiete nicht im mindesten 
angelastet ist. 

19. Die Satire im eigentlichen Sinne .ist sonach nur dort zu finden, wo 
negativ-sittliche Affekte und Willensregungen durch die künstlerisch- 
komische Behandlung der menschlichen Mängel erweckt werden. Dies 
kann nun wieder, wenigstens soweit die Satire in der Dichtung in Frage 
kommt, in doppelter Weise geschehen. In der bildenden Kunst vermag 
sich der Gegensatz der beiden Richtungen nicht klar und entschieden 
zu entfalten. 

Entweder nämlich tritt der Dichter mit Worten hervor, ın denen sich 
seine Absicht, anzuklagen, zu entlarven, zu brandmarken, unmittelbar 
zum Ausdruck bringt. Wir hören den Dichter, wie er sich in erregtem 
Affekt an dıe Leser oder Zuschauer wendet, um sıe aufzureizen und 
aufzurütteln. Handelt es sich um ein Drama, so bedeutet ein solches 
Verfahren ein Herausfallen aus dem objektiven Gang der Handlung. 
Man fühlt: jetzt wechselt die dramatische Person ihre Rolle; jetzt spricht 
der Dichter aus ihr; jetzt bringt sie die Tendenz des Stückes eindringlich 
an das Publikum hin zum Ausdruck. Oder es kann auch der Dichter in 
der Rolle eines Ghors oder Chorführers oder einer anderen subjektiven 
Gestalt seine sittlichen Affekte kundtun. Man denke an die Parabasen bei 
Aristophanes. Und ähnlich verhält es sich in Tiecks Gestiefeltem Kater, 
in Platens Litteraturdramen. In der Erzählung macht sich, wie bei 
Sterne, Jean Paul, Byron, diese Art der Satire durch Unterbrechen der 
Erzählung geltend: der Dichter greift persönlich durch satirische Bemer- 
kungen und Ausführungen in den Gang der Erzählung hinein. Hierher 
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gehört auch Voltaire in seinen satirischen Erzählungen, wie „Candide“ 
oder „Zadig‘. Ich will diese Art der Satire als subjektiv-betonte Sa- 
tire bezeichnen. Ä 

Oder es wirkt die objektive, sachliche Darstellung an sich in sati- 
rısch erregender Weise. Der Dichter tritt nicht in besonderen, unter- 
brechenden Worten, nicht ausdrücklich und absichtsvoll, an den Leser 
oder Zuschauer heran, sondern die Sache selbst ist so dargestellt, daß sie 
Zorn, Verachtung, Haß, Entrüstung erregen muß. Ich will diese Art der 
Satire als immanente Satire bezeichnen. Beide Arten sind berechtigt; 
nur greift die erste Art in größerem Umfange zu außerästhetischen 
Mitteln. Besonders das Unterbrechen des dramatischen Ganges durch sa- 
tirische subjektive Ausführungen und Ergüsse des Dichters ist gefähr- 
lich. Nur zu leicht werden sie als ärgerliche dramatische Störung, wenn 
nicht gar als wohlfeile Deklamation empfunden. Otto Ernsts Flachsmann 
als Erzieher, Sudermanns Sturmvogel Sokrates geben beispielsweise zu 
derartigen unangenehmen Wahrnehmungen Anlaß. Viel geschickter ist 
die satirische Tendenz in Ludwig Thomas Moral der alten Frau Lund im 
ersten Akte in den Mund gelegt. Als ausgezeichnetes Beispiel für die im- 
manente Satire kann Björnsons zweiter Teil Über unsere Kraft gelten. 
Von diesem Drama geht eine stark aufreizende Kraft aus, ohne daß doch 
der Dichter in subjektiver Rolle zu dem Zuschauer spräche. 

Noch ein anderer Fall ist hier zu erwähnen. Die Sache kann so liegen, 
daß durch die komische Dichtung keinerlei stofflich-sittliche Affekte er- 
regt werden, daß der Dichter aber doch die Absicht hatte, gewisse 
menschliche Mängel tödlich zu treffen. Dieser Fall ist dort vorhanden, 
wo wir dieser Absıcht des Dichters erst dann innewerden, wenn wir 
über die Dichtung uns Rechenschaft geben und über sie nachden- 
ken. Verhalten wir uns dagegen rein aufnehmend, unbefangen ge- 
nießend, so fällt uns nichts von einer solchen Absicht des Dichters auf. 
Es ist eben hier die tödliche Vernichtung der Scheinwerte völlig in freies 
komisches Spiel, in den komischen Gang der Sache aufgelöst. Die Ab- 
sicht solcher Vernichtung war wohl beim Dichter vorhanden; allein sie 
tritt nicht unmittelbar hervor und kommt daher erst dem nachdenken- 
den Leser zum Bewußtsein. In diesem Fall darf strenggenommen nicht 
gesagt werden, daß der Dichter eine Satire geschaffen habe. Es fehlt ja 
das allerwesentlichste Merkmal: die Erregung stofflich-sittlicher Affekte. 
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Genau genommen dürfte nur gesagt werden: der Dichter habe satirische 
Hintergedanken gehabt. In den Vordergrund der Darstellung ist hier 
eben das Satirische nicht gerückt. Mephisto bei Goethe — man denke 
etwa an das Gespräch mit dem Schüler im ersten Teil — richtet sich 
überaus oft zersetzend gegen die verschiedensten Wertansprüche der 
Menschen, und Goethe wollte ohne Zweifel auch durch Mephistos Mund 
allerlei entlarvende Wahrheiten an die Zuhörer heranbringen. Allein es 
wäre irreführend, zu sagen, daß hier Satiren vorlägen. Dagegen trägt 
das Einschiebsel in Faust ‚Titanias und Oberons goldene Hochzeit“ 
durchaus das Gepräge einer Satire (freilich einer in mancherlei Hinsicht 
anfechtbaren). Hier tritt schon durch das Abspringende und Unter- 
brechende der satirische Charakter hervor. 

20. Die genauere Betrachtung der Satire als einer dichterischen Gattung 
gehört in der Ästhetik der Dichtkunst. Hier muß nur noch von einem 
eigenartigen Mittel, dessen sich die dichterische Satire häufig bedient, 
die Rede sein. Ich meine die Ironie. 

Die Ironie ist dem Witz verwandt. Sie ist gleich diesem eine Form des 
Subjektiv-Komischen; auch die Ironie will aufdecken und bloßstellen. 
Doch halte ich es nicht für sachentsprechend, die Ironie, wie Friedrich 
Vischer,! Theodor Lipps? und Andere tun, dem Witz einzuordnen. Der 
Ironie fehlt das für den Witz wesentlich charakteristische Hervor- 
springen eines versteckten Vorstellungsinhaltes. Auch ist das Subjektiv- 
Spielende in der Ironie in bedeutend geringerem Maße als im Witz ent- 
wickelt. Noch weniger zutreffend erscheint es mir, in der Ironie, wie 
(lies bei Kuno Fischer der Fall ist,? eine höhere Stufe über den Witz 
hinaus zu erblicken. Die komische Kraft der Ironie ist ziemlich ge- 
ring. Auch erfordert die Ausübung der Ironie weit weniger Geist 
als der Witz oder gar der Humor. Nach meiner Überzeugung wird der 
Ironie in der Regel eine zu große Bedeutung in den Theorien des Ko- 
mischen beigelegt. 

Das komische Umschlagen, das die Ironie ausmacht, vollzieht sich in- 
nerhalb der Wertungsweise, die der Darstellende einer Sache gibt. 
Was damit gesagt ist, erhellt am besten durch eine Gegenüberstellung 
von Ironie und objektiver Komik. Was nämlich in der Ironie umschlägt, 


1 Viscnen, Ästhetik, $S 201 ff. 2 Lıres, Komik und Humor, S. 190 f. ° Kuno Fıscher, Über 
den Witz, S. ı42 ff. Auch bei Frıirpricn Vischen bildet die Ironie, wenn er sie auch als 
oberste Stufe des Witzes behandelt, doch tatsächlich den Übergang zum Humor. 
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ıst nicht, wie ın der objektiven Komik, der objektive Wertanspruch, den 
eine Erscheinung erhebt, sondern nur die von dem Darsteller irgend- 
einem Gegenstand verliehene Wertbezeichnung. In der objektiven Komik 
enthüllt sich der mit dem Anspruch auf Glaubwürdigkeit Auftretende 
als Prahlhans, der mit seiner Ehrlichkeit Großtuende als Schwindler. 
Hier dagegen tritt die Großsprecherei oder die Schwindelei nicht in ihr 
objektives Gegenteil verkleidet auf. Die Züge der Großsprecherei oder 
Schwindelsucht werden hier sachlich-unverhüllt, in ihrer wirklichen 
Beschaffenheit, geradezu und offenbar vor den Betrachter hingestellt. 
Nur die Wertung, die diesen Zügen vom Darsteller gegeben wird, 
bringt den Schein hervor, als handle es sich um den Vorzug der Glaub- 
würdigkeit oder Ehrlichkeit. Die Mängel werden als Vorzüge be- 
handelt, das Tadelnswerte wırd als rühmlich verkündet, das Verächt- 
liche wird gelobt und gepriesen. Der komische Vorgang besteht hierbei 
also darin, daß sich dem Leser oder Zuhörer zunächst die anerken- 
nende, lobende Wertung als ernstgemeint aufdrängt, sofort aber 
dieses Ernstgemeintsein sich in leeren Schein auflöst. Hierdurch er- 
scheinen die Mängel in schärferem Lichte, als wenn sie geradezu getadelt 
worden wären. | 

Jetzt liegt auch der Unterschied vom Witz klar vor Augen. Der Witz ist 
ein willkürliches Vorstellungsspiel, dessen Sinn zunächst keine Beziehung 
zu der Sache, die bloßgestellt werden soll, zu haben scheint, sondern 
das diese Beziehung erst durch Herausspringen des zweiten versteckten 
Sinnes erhält. Die Ironie dagegen rückt uns die Sache, die getroffen 
werden soll, sofort in genauer Beschreibung vor Augen. Die Dummheit 
der Mönche etwa oder der Erhabenheitsdünkel der Fürsten wird in ein- 
zelnen Zügen und vielleicht sehr eingehend gekennzeichnet. Die Ironie 
bindet sich von vornherein eng an die aufzulösende Sache, während 
der Witz mit dem Darbieten eines Vorstellungsinhaltes anfängt, der. die 
Sache zu treffen völlig ungeeignet scheint. Der Witz hat der Sache 
gegenüber eine Freiheit, von der bei der Ironie keine Rede sein kann. So 
ist denn auch die Komik der Ironie oberflächlicher und unkräftiger. Der 
Witz ist in seinen Einfällen fast unbeschränkt, alle Reiche der Erfah- 
rung und Einbildung kann er in Bewegung setzen. Die Komik der Ironie 
dagegen hat nur den kleinen Spielraum zwischen Loben und Tadeln. 
Ihr einziges Geschäft besteht darin, die Mängel als Vorzüge, das Tadelns- 
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werte als löblich erscheinen zu lassen. Das geistreiche, funkelnde, über- 
raschende Spiel mit Einfällen ist ihr untersagt. Sie wird daher leicht als 
wohlfeil und einförmig empfunden. 

Der Witz kann, wie wir sahen, harmloser, gemütlicher Art sein. Die 
Ironie ist stets ungemütlich, ja feindselig. Sie will das Tadeln und Ver- 
werfer so scharf, so verwundend, so beißend als nur irgend möglich wer- 
den lassen. Eben deswegen wird die Ironie trotz ihres verhältnismäßig 
geringen ästhetischen Wertes so gern von der Satire als Waffe gewählt. 
Jean Paul hat sich in den Satiren seiner Jugend, besonders in den 
Grönländischen Prozessen, mit Vorliebe der Ironie bedient. Er tut so, als 
ob die Dichterlinge, Rezensenten und so weiter in ihrer Dummheit und 
Geschmacklosigkeit Recht hätten; mit scheinbar anerkennendem Ernst 
stellt er ihr unsinniges Gebaren hin. In seinen späteren unvergleichlich 
gelungeneren Satiren bedient er sich dieses Mittels nicht so häufig. 

Mit dem Witz hat die Ironie nur dies gemeinsam, daß auch in ihr die 
Komik durch ein subjektives, willkürliches Tun hervorgebracht wird. 
Die Sache wird unter den Schein einer willkürlichen Wertungsweise ge- 
setzt, und diese Wertungsweise wird so gewählt, daß durch den Schein 
des Lobens und die Vernichtung dieses Scheins die Verwerfung eine um 
so grellere wird. | 

Will dıe Ironie ästhetisch wirksam sein, so muß sie sich auch davor 
hüten, unglaubhaft zu werden. Die Gefahr, unglaubhaft zu werden, ist 
groß. Denn es ist doch das Verächtliche, Schlechte, Abgeschmackte, 
was in der Ironie als empfehlenswert, als rühmlich geschildert werden 
soll. Diese bejahende Wertung wird daher leicht als allzu durchsichtiger- 
weise unwahr empfunden werden. Die Ironie legt, wie Jean Paul sagt, 
ein fortgehendes Ansichhalten auf.! Wenn Liscow beispielsweise die 
elenden Skribenten ironisch verherrlicht, so macht sein ironisches Loben 
allzusehr den Eindruck des schlechtweg Unechten. Die schlechten Seiten 
müssen also irgendwie derart gewendet, mit Gründen gestützt, vorteil- 
haft beleuchtet werden, daß es wenigstens für den Augenblick und ersten 
Eindruck als nicht unmöglich erscheint, daß ihnen Lob gespendet werde. 
Es darf sich nicht, wie Jean Paul sagt, um einen bloßen Tauschhandel 


1 Jean Paur. ist erstaunlich reich an treffenden Beobachtungen und geistreichen Bemerkungen 
über das Ironische. Für die verschiedenen Arten und Schattierungen der Ironie hat wohl Nie- 
mand einen so feinen Blick gehabt wie er (Vorschule der Ästhetik, $$ 37£.). 
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des Ja gegen das Nein drehen. Darin liegt der Unterschied der feinen 
von der plumpen Ironie.! 


1 Was in der deutschen Romantik ‚Ironie‘ heißt, hat einen viel weiteren Sinn und ist vielmehr 
eine besondere Weise des Humors. Frıeprıca ScHLEGEL beispielsweise sagt: „Ironie ist klares 
Bewußtsein der ewigen Agilität, des unendlich vollen Chaos‘ (im a. Band seiner von Mınor 
herausgegebenen prosaischen Jugendschriften [Wien 1882], S.296). Und Soıcen läßt in 
seinem Erwin (Berlin 1815; Band a, S. 277) die Ironie in dem über Allem schwebenden, Alles 
vernichtenden Blick bestehen. Zur Ironie gehört nach Solgers Darstellung einmal die Melan- 
cholie über die Trübung und das Zunichtewerden der Idee in der Einzelerscheinung, zugleich 
aber die Seligkeit über das Aufblitzen und Gerettetwerden der Idee gerade in ihrem ÜUnter- 
gang. Die Ironie stellt sich zur Einzelerscheinung schmerzvoll und selig zugleich. Solger hat 
der Ironie einen so tiefen Sinn wie kein anderer romantischer Denker gegeben. 


Einundzwanzigstes Kapitel 


LAUNE UND HUMOR 
I 


LAUNE UND SCHERZ 


ı. Der Witz ist die allerbesonderste, zugespitzteste, man könnte sagen: 
eigensinnigste Gestaltung im Reiche der Komik. Fast sieht der Witz 
wie eine Seitenabzweigung des Komischen aus. Indem wir uns jetzt der 
Laune und dem Humor zuwenden, halten wir uns wieder auf der gera- 
den, großen Straße des Komischen. 

Die Laune besteht, wie wir sahen, in der Erzeugung willkürlicher Vor- 
stellungverbindungen weder zum Zwecke des Aufdeckens, noch auch in 
betrachtender Bewußtseinshaltung, sondern rein nur zum Zwecke des 
Spielens mit dem Gegenstande. Die Laune ist der Boden des Scherzes. 
Das Erzeugnis der Laune ist der Scherz. 

Vorstellungsverknüpfungen bilden das Element der Laune und des 
Scherzes. Wenn ich mich lediglich lachend über einen Gegenstand er- 
hebe, so ist das noch nicht Laune und Scherz. Es fehlen hier die Vor- 
stellungsverknüpfungen. Die Laune besteht in reicherer Geistesarbeit als 
in bloßem Lachen. Die Intelligenz muß etwas aus Eigenem leisten, wenn 
Scherz entstehen soll. Oft freilich besteht der Scherz in Handlungen. 
Den Handlungen aber liegen doch immer Vorstellungsverknüpfungen zu- 
grunde. Die Handlungen vollführen, was in den Vorstellungsverknüpfun- 
gen vorgeschrieben ist. 

Die Laune kommt allenthalben in dem Verkehr der Menschen mitein- 
ander vor. Der Scherz bildet ein unentbehrliches Element der Gesellig- 
keit. Dieser Scherz des gewöhnlichen Lebens ist an sich nicht schon 
ästhetischer Art. Es wäre abgeschmackt, jeden Scherz des gewöhnlichen 
Lebens als ein künstlerisches Erzeugnis anzusehen und Jeden, der Scherz 
zu machen versteht, als einen Künstler zu behandeln. Nur soviel darf ge- 
sagt werden: die Gestaltung des Scherzes kommt nur dadurch zu voller 
Entwicklung, daß sie künstlerische Form annimmt. Was in dem scher- 
zenden Verhalten liegt, was durch die scherzende Bewußtseinshaltung ge- 
leistet werden kann: dies kommt erst dann zu voller Entfaltung, wenn der 
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Scherz sich in ästhetisch befriedigender Weise ergeht. Hiermit ist nur 
das, was vom Komischen überhaupt gilt, auf den Scherz übertragen. 
Wenn der Scherz auch begrifflich vom Witz verschieden ist, so kann 
sich der Launige doch in gewissem Maße auch des Witzes bedienen. So- 
lange der Witz nur in den Scherz eingestreut ist, liegt immer noch die 
Form des Scherzes vor. Bilden die Witze dagegen das Beherrschende, 
geben sie der Äußerungsweise ihren Charakter, dann haben wir es nicht 
mehr mit einer launigen, sondern mit einer witzigen Persönlichkeit zu 
tun. Ebenso können in dem Scherze selbstverständlich auch witzartige 
Vorstellungsverknüpfungen und pointiert gesetzte Wendungen vorkom- 
men. Um sich die Verbindung von Scherz mit pointierter Darstellung vor 
Augen zu führen, mag man etwa an Donna Diana von Moreto oder an 
den Spanischen Studenten von Longfellow oder an Jordans Lustspiel 
„Durchs Ohr‘ denken. Perin bei Moreto ist ein Meister in geistreich 
gesetztem Scherze. 

Gemäß dem Wesen aller subjektiven Komik gehört auch zur Laune, die 
Fähigkeit des Scherzens auch gegen die eigne Person zu kehren. Nicht 
als ob Jeder, der über andere zu scherzen imstande ist, darum auch schon 
sich selbst zum Gegenstande seines Scherzes zu machen fähig sein müßte. 
Es gibt genug Leute, die nicht müde werden, mit anderen ihren Spaß 
zu treiben, die aber sich selbst nur mit höchst ernsthaften Augen zu 
betrachten vermögen. Nur soviel darf behauptet werden, daß die Geistes- 
freiheit, die im Scherze liegt, erst dann vollauf verwirklicht ist, wenn 
sie zugleich die Kraft hat, die eigene Person spielend zu behandeln. Ich 
wıll die Laune, die sich zu dieser Stufe der Geistesfreiheit erhoben hat, 
als reflexive Laune bezeichnen. 

Manche Ästhetiker geben schon der Laune den auszeichnenden Namen 
Humor.! Und der Sprachgebrauch des gewöhnlichen Lebens gibt ihnen 
Recht. Ich dagegen will diesen Namen nicht schon hier anwenden. Denn 
sonst würde für die einschneidend höhere Stufe der subjektiven Komik, 
die dadurch entsteht, daß die Komik die Haltung des Betrachtens 
annimmt und betrachtend mit Leben, Menschheit, Welt spielt, ein 
passender Name fehlen. Mindestens müßte man die Laune als zum Humor 
im weiteren Sinne gehörig bezeichnen. 


1 So sieht Vischer in der Laune oder im „naiven Humor‘ die unterste Stufe des Humors 


(Ästhetik, $ 216). 
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Es bedarf kaum der Hervorhebung, daß auch die Laune sich ebensosehr 
in der Form der derben wie der feinen Komik ergehen kann. Für die 
Laune der derben Art steht der Ausdruck „Spaß“ zur Verfügung. Die 
Studenten in Auerbachs Keller bei Goethe sprudeln von Späßen saftiger 
Art über. Aus den unzähligen Beispielen, die sich aus Lustspielen und 
Possen aufdrängen, greife ich den Diener Truffaldino aus Goldonis 
Lustspiel „Der Diener zweier Herren‘ heraus: Hauptsache in diesem 
Stück ist nicht die objektive Komik, wiewohl sie reich und überreich 
vorhanden ist, sondern das derbe Spiel, das Truffaldino in tollem Über- 
mut mit den Menschen und Dingen treibt. Rein aus Übermut tritt er bei 
zwei Herren zugleich in Dienst, stiftet die unglaublichsten Verwirrungen, 
kommt in die bösesten Verlegenheiten, aber er nimmt Alles leicht, be- 
handelt Alles als Scherz, macht sich nichts aus Lug und Trug, lügt sich 
lustig und gewandt heraus und so fort. Für den Scherz der feinen Art 
mag uns Calderon ein Beispiel liefern. In seinem Lustspiel ‚Die Dame 
Kobold“ ist besonders Donna Angela Vertreterin der feinen spielenden 
Laune. Angela steht ihren eigenen Liebesgefühlen überlegen gegenüber, 
wendet sie hin und her, wirft sie gleichsam in die Höhe und fängt sie 
geschickt wieder auf. Außerdem gibt sich die übermütige Laune Angelas 
in zahlreichen Streichen Ausdruck. Oder es mag an Gottschalls hübsches 
Lustspiel „Pitt und Fox‘ erinnert werden: besonders Fox spielt in fei- 
nem, geistreichem Scherz mit der Lady, die ihn liebt, und steht auch 
sich selber mit einer zwischen Ernst und Scherz hin- und hergehenden 
Laune gegenüber. 

2. Aus dem Bereich der Laune heben sich einige charakteristische Ge- 
staltungen heraus: der harmlose Scherz, die Neckerei, der Spott, die 
Spöttelei, das Aufsitzenlassen. 

Der harmlose Scherz läßt die Person, über die gescherzt wird, gänz- 
lich unberührt stehen. Der harmlos Scherzende will der Person, der 
das Scherzen gilt, kein Wehe, überhaupt kein irgendwie unlustvolles Ge- 
fühl bereiten. Nach seiner Absicht soll die Person, die den Gegenstand 
des Scherzes bildet, über ihn zu lächeln, ıhn als ein Nichts, als ein heite- 
res Spiel zu empfinden in der Lage sein. 

Anders schon ist die gegenüberstehende Person herangezogen, wenn ge- 
neckt wird. Das Necken will stets in Verlegenheit bringen. Die beabsich- 
tigte Verlegenheit kann aber verschiedene Grade haben. Will der Nek- 
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kende dem Geneckten mit der Verlegenheit nur eine vorübergehende, 
kaum merkliche Spur von Unannehmlichkeit zufügen, so steht die 
Neckerei dem harmlosen Scherze noch nahe. Das Necken ist in diesem 
Falle gutmütiger Art. Der Geneckte soll nicht dauernd, nicht zu seinem 
Ärger, nicht zu seiner Beschämung in der Verlegenheit festgehalten wer- 
den. Er soll — so meint es der Neckende — mit Leichtigkeit aus der 
Verlegenheit herauszukommen, sie mit Lachen abzuschütteln imstande 
sein. Das gutmütige Necken darf daher noch zur reinen Komik gerech- 
net werden. Ein flüchtiger, nur leicht hinspielender Schatten, der sofort 
wieder der Heiterkeit weicht, soll über das Bewußtsein des Geneckten 
gleiten. Nur zu leicht aber geht dieses gutmütige Necken in schaden- 
frohes, hämisches, boshaftes Necken über, das seine Freude daran hat, 
den Geneckten zu ärgern, zu kränken, zu demütigen. 

Vergleicht man den neckenden Scherz mit dem Spott, so tritt seine 
Eigenart noch schärfer hervor. Über wen ich spotte, von dem will ich 
den Eindruck erwecken (ob mit Recht oder Unrecht, bleibt hier außer 
Frage), daß er in irgendwelcher Hinsicht unterhalb der Erwartungen 
geblieben ist, die ich an ihn zu stellen mich für berechtigt halte. Nur 
wenn Jemand mir unter sich hinabgestiegen zu sein scheint, nur wenn 
Jemand mit seinen Eigenschaften und Leistungen das nicht erfüllt, was 
er nach meinem Anspruch erfüllen soll, kann er für mich Gegenstand 
des Spottes werden. Der Spott hat also ein in der Person des Verspotte- 
ten nach der Meinung des Spottenden liegendes Mißverhältnis zu seiner 
Grundlage: den von dem Spottenden erhobenen Ansprüchen entspricht 
nicht das Sein und Leisten der verspotteten Person. Dieses Mißverhält- 
nis macht der Spottende zum Gegenstand einer spielenden Vorstellungs- 
verknüpfung, die dem in solchem Mißverhältnis Stehenden wehe tun, 
ihn demütigen soll. Der Spott gehört sonach zur Komik der unfreien 
Art. Naturgemäß bedient er sich oft und gerne des Witzes. 

Ganz anders beim Necken. Wenn ich Jemanden necke, so geschieht dies 
vielmehr auf Grund dessen, daß er mir für die Komik des Neckens pas- 
sende Angriffspunkte zu bieten scheint. Die Aussicht, ihn leicht und 
sicher in komische Verlegenheit setzen zu können, bestimmt mich zum 
Necken. Je wehr- und hilfloser einer ist, um so mehr fordert er zum 
Necken heraus. Das Spotten will an der Person des Anderen irgendein 
Mißverhältnis bloßstellen. Die Überlegenheit des Spottenden hat etwas 
v.8.Ä.n.35 
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Objektives im Auge: eben die Demütigung des Anderen. Der Neckende 
dagegen will vor allem seine Überlegenheit über den Geneckten genießen, 
ohne ihm etwas antun zu wollen. 

Der Spott ist sonach ein gewichtvolleres und folgenschwereres Verhalten 
als das Necken. Im Spott liegt immer das Urteil: so hätte die fragliche 
Person sich nicht verhalten sollen. Das Necken wiegt leichter, es will 
dem Werte der Person nichts anhaben, will sie nicht verurteilen oder 
auch nur herabsetzen. Und zugleich ist das Necken subjektiver: es dient 
vor allem dem Genuß der eigenen Überlegenheit über den Geneckten. 

Eine unangenehme Seitengestaltung des Spottens ist das Spötteln. Von 
jenem unterscheidet sich dieses durch seine verhüllende Unaufrichtig- 
keit. Der Spöttelnde tut so, als ob er nicht spottete, und dennoch läßt er 
überall den Spott durchblicken. Er nimmt den Schein der Harmlosig- 
keit, Schlichtheit, Sachlichkeit an, um aus geschütztem Hinterhalte her- 
vor empfindlich zu treffen. Dieser Beigeschmack des Unehrlichen und 
Feigen gibt dem Spötteln einen häßlichen Charakter. Es versteht sich 
übrigens von selbst, daß Necken, Spotten, Spötteln nur insoweit hier- 
her gehören, als durch die willkürlich erzeugten Vorstellungsverknüp- 
fungen das, worauf sich das Necken, Spotten, Spötteln erstreckt, in ko- 
mische Beleuchtung gerückt wird. Ich brauche an diese Voraussetzung 
nicht jedesmal besonders zu erinnern. Denn das Herbeiführen komischer 
Auflösungen ist ja der gemeinsame Boden für die gesamte subjektive 
Komik. | 

Noch sei auf das Zum-Narren-Haben, Zum-Besten-Haben, mit ge- 
linderem Ausdruck: auf das Hereinfallenlassen, Aufsitzenlassen hın- 
gewiesen. Oft kommt es vor, daß Jemand eine Unhaltbarkeit, Dummheit, 
einen Widersinn eine Zeitlang nicht durchschaut, daß ihm aber dann die 
Augen aufgehen, und daß er nun sich selber in seiner Leichtgläubigkeit, 
Unüberlegtheit, Torheit komisch vorkommt. Er ruft vielleicht aus: welch 
ein Tor war ich! Hier liegt ein objektiv-komischer Vorgang vor: die 
Gutgläubigkeit stellt sich als Verblendung, Torheit, Dummheit dar. 
Nun kann — und darauf kommt es in unserem Zusammenhange an — 
dieser objektiv-komische Vorgang auch absichtlich von einer anderen 
Person an irgend Jemandem in überlegen spielender Komik hervorge- 
bracht werden. Nehmen wir an: ich weiß, daß Jemand leichtgläubig, 
erfahrungsarm, langsam von Begriffen ist, sich leicht verblüffen läßt, 
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keine Geistesgegenwart besitzt. Da mache ich mir vielleicht ein Ver- 
gnügen daraus, diese Person auf irgendeine Unsinnigkeit hereinfallen 
zu lassen, ihr einen tüchtigen Bären aufzubinden. Je haarsträubender der 
Unsinn ist, der mit ernstem Anhören und in gutem Glauben hingenom- 
men wird, um so drastischer ist die Komik, der die Person verfällt, und 
um so größer mein Vergnügen. Uns geht hier nun dieser herbeigeführte 
komische Vorgang als solcher nichts an, sondern nur das Vorstellungs- 
spiel, das aufgewendet wird, um eine solche komische Gutgläubigkeit zu 
erzeugen. In diesem Vorstellungsspiel besteht das, was man das Herein- 
fallenlassen oder in stärkeren Fällen das Zum-Narren-Haben nennt. 

In der geselligen Unterhaltung laufen zahllose witzartige Geschichtchen, 
witzartige Fragen und Aufgaben um (man pflegt sie ungenauerweise 
einfach als Witze zu bezeichnen), die darauf berechnet sind, daß sie 
trotz ihrer Unsinnigkeit geglaubt werden. A sagt beispielsweise: er 
möchte wissen, wie B über folgenden Rechtsfall urteile: Zwei Gärten 
stoßen aneinander; ein Birnbaum reicht mit seinen Ästen über den Zaun 
hinüber in den Garten des Nachbars; wem gehören die in den Garten 
des Nachbars gefallenen Birnen? B antwortet: zweifellos dem Nachbar. 
A fährt fort: nun ist aber auch ein Hahn in den Garten des Nachbars 
geflogen. Wem gehören die dort gelegten Eier? Hört B mit ernsthafter 
Miene bis zu Ende zu, überlegt, gibt eine ernsthafte Entscheidung, so 
ist er „hereingefallen““ und wird ausgelacht. Hier hat A auf die Unauf- 
merksamkeit, auf das Überhören des entscheidenden Wortes gerechnet. 
Drastischer ist die beabsichtigte Komik im folgenden Fall. A läßt in eine 
Beschreibung von Ausgrabungen in Italien einfließen, dals dort eine 
Vase mit der Jahreszahl 56 vor Christi Geburt gefunden worden sei. Hier 
rechnet A auf den Mangel an einfachster Überlegung bei B. 

Der Scherz kann aus sehr verschiedener Gemütsverfassung entspringen. 
Es gibt nicht nur übermütige, sondern auch melancholische Scherze. 
Die Scherze können harmloser, aber auch boshafter Art sein. Als be- 
sonders charakteristisch hebt sich das schalkhafte Scherzen hervor. 
Wir befinden uns auf dem Boden des harmlosen Scherzes. Und da be- 
steht nun die Schalkhaftigkeit darin, daß das Gemüt die zum Scher- 
zen aufgelegte Stimmung nur durchblicken läßt, sie nicht offen und 
geradezu an den Tag legt. Das offen zutage Liegende ist vielmehr eine 
ernste Stimmung. Aber durch diese Oberfläche scheint leise die Lust 
35% 
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am Scherzen hindurch, halb sich enthüllend, halb sich versteckend. Das 
Schalkhafte besteht also nicht, wie dies bei den bisher betrachteten Typen 
des Scherzens der Fall war, in einer besonderen Beschaffenheit der 
Absicht, die das Scherzen verfolgt, sondern es bezieht sich auf das Ver- 
hältnis der Stimmung des Scherzens zu der Gemütsverfassung. Hat sich 
die scherzende Stimmung des ganzen Gemüts bemächtigt, dann liegt 
nichts von Schalkhaftigkeit vor. Blickt sie dagegen nur andeutend, wie 
aus einem Versteck, hervor, so daß im Vordergrunde ein ernstes Ver- 
halten steht, so ist dies der Typus des Schalkhaften. Hat diese hindurch- 
scheinende Lust am Scherzen etwas von Übermut an sich, so kann man 
die Schalkhaftigkeit als Schelmerei bezeichnen. Es liegt in der Natur 
der Sache, daß :das Schalkhafte besonders zur feinen Komik stimmt. 


1 


GRUNDLAGEN DES HUMORS 


3. Wir steigen jetzt zu der Stufe des Humors empor. Der Humor ist 
die reichste, tiefste, verwickelteste Gestaltung der subjektiven Komik und 
der Komik überhaupt. Durch den Humor erhebt sich das Komische zu 
einen dem Tragischen an gehaltvoller Menschlichkeit ebenbürtigen Ty- 
pus. Trotz seiner verwickelten Natur wird es uns indessen verhältnis- 
mäßig leicht fallen, in das Wesen des Humors einzudringen, da die 
Lösung dieser Aufgabe durch die vorausgegangene Untersuchung über 
die subjektive Komik derart vorbereitet ist, daß wir in der eingeschla- 
genen und festgehaltenen Richtung nur weiterzugehen brauchen. 

Oft wird der Humor außerhalb des Komischen gestellt und als ein be- 
sonderes Gebiet über dem Komischen behandelt. Zeising sieht in dem 
Humor eine innige Mischung des Komischen und Tragischen. Hartmann 
nimmt noch das Rührende hinzu: Komisches, Rührendes, Tragisches er- 
geben in ihren möglichen Verbindungen die verschiedenen Gestaltungen 
des Humors. Auch Lipps, wiewohl auf völlig anderem Boden stehend, 
rückt den Humor über das Komische hinaus.! 

Hierauf ist vor allem zweierlei zu erwidern. Nach der hier dargelegten 
Auffassung hat schon das Subjektiv-Komische in seiner Allgemeinheit 
einen derartigen Reichtum und eine derartige Tiefe erhalten, daß es die 


1 Zeısıss, Ästhetische Forschungen, S.44ı ff. Hartmann, Philosophie des Schönen, S.3g1ı ff. 
Lırrs, Komik und Humor, 5.234 ff. 
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Anlage zum Humor in sich trägt und dieser nur als höchste Entwick- 
lungsstufe innerhalb des Subjektiv-Komischen erscheint. Und ferner 
werden wir sehen: der Humor kommt rein von sich aus zu einer Welt- 
stellung, die ihn dem Tragischen ebenbürtig macht. Er braucht nicht erst 
etwas von der Tragik zu entlehnen, um zu einer dem Tragischen eben- 
bürtigen Tiefe der Weltauffassung zu gelangen. Auch würde dem Hu- 
mor (und das gilt besonders gegen Zeising) Zwang angetan, wenn er in 
seinem ganzen Umfange als von Tragik durchsetzt angesehen würde. 
Die subjektive Komik drängt mit innerer Notwendigkeit auf den Humor 
hin. Gegeben ist der Boden des geistesfreien Subjektes, das in willkür- 
lichen Vorstellungsverknüpfungen komische Selbstauflösungen erzeugt. 
Von diesem Boden aus wäre es sicherlich die nicht nur gehaltvollste, 
sondern auch kühnste und freieste Leistung, wenn es dem geistesfreien 
Subjekt gelänge, indem es mit seinen willkürlichen Vorstellungen ko- 
mische Zusammenhänge hervorbringt, zugleich in Leben, Menschheit und 
Welt erkennend einzudringen. Der echte Witz streift und trifft in un- 
zusammenhängender Weise die Wirklichkeit, deckt.hier und da, an ein- 
zelnen Punkten der Welt, wirklich vorhandene Gebrechen, Torheiten. 
Vorurteile, Laster auf. Was dagegen jetzt ins Auge gefaßt ist, das ist ein 
verhältnismäßig ausgebreitetes und zusammenhängendes Eingehen auf 
die verschiedenen Gebiete des Lebens und der Welt, ein Herausheben 
der Züge, vielleicht gar der Grundzüge des Weltbildes. Natürlich kann 
dies nicht im entferntesten im Sinne eines wissenschaftlichen oder auch 
nur annähernd wissenschaftlichen Charakter tragenden Erkennens ge- 
meint sein; sondern das geistesfreie Subjekt könnte mit seinen die Welt 
komisch beleuchtenden Vorstellungen nur eine intuitive, persönliche, ge- 
fühls- und phantasiemäßige Art des Erkennens vereinigen. Am passend- 
sten wird es sein, für dieses Erkennen den Namen des Betrachtens der 
Welt zu wählen. In diesem Wort tritt nicht nur das Persönliche, Intui- 
tive dieser Art von Erkennen hervor, sondern es ist damit auch, in Über- 
einstimmung mit der dritten ästhetischen Grundnorm, der willenlose, 
schwebende, beschauliche Charakter angedeutet. 

Hiernach darf man sagen: die höchste Leistung der subjektiven Komik 
würde darin bestehen, die Willkür der komischen Vorstellungsverbin- 
dungen mit tiefen Blicken in die Zusammenhänge der Wirklichkeit zu 
vereinigen, in die spielenden komischen Beleuchtungen zugleich gehalt- 
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volle Weltbetrachtung einfließen zu lassen. Der Humor ist es nun eben, 
der diese Leistung ins Werk setzt. So bringt der Humor in seiner Natur 
die härtesten Gegensätze zur Einheit: er bewegt sich in den wunderlich- 
sten Sprüngen, in zickzackartigen Bahnen, er rückt das Entlegenste zu- 
sammen, er überrascht durch befremdliche Einfälle, er faßt die Dinge 
von hinten oder bei einem Zipfel an, und dennoch dringt er mit schar- 
fem Blicke in die Dinge und Verhältnisse der Wirklichkeit ein, enthüllt 
uns tiefe und verborgene Zusammenhänge des Lebens, macht uns hell- 
sehend für die Geheimnisse und Abgründe der Welt. Der Humor hat 
sein Ergötzen am Spiel, seine unbefangene Freude an komischen Über- 
raschungen, er schwelgt in komischen Ungeheuerlichkeiten, er gebärdet 
sich närrisch und grimassenhaft, und dennoch hat er zugleich erkennen- 
des Interesse, betrachtet die Welt mit den Augen eines erfahrungsge- 
sättigten, vom Leben gereiften Weisen, dringt philosophisch bis zu den 
letzten Fragen und Rätseln vor.! 

Dabei ist Folgendes zu beachten. Der Dichter muß sich nicht notwendig 
von sich aus in humoristischen Betrachtungen ergehen; sondern es ist 
ebensowohl möglich, daß der Dichter lediglich seinen Personen humo- 
ristische Betrachtungen in den Mund legt. Und selbstverständlich kann 
auch beides zugleich stattfinden. So sind also drei Fälle möglich. Ent- 
weder ergeht sich der Dichter allein in humoristischen Betrachtungen ; 
die Personen der Dichtung sind unhumoristisch. So ist es in Byrons 
Don Juan: der Held der Dichtung ist ohne Humor; nur der Dichter 
wirft humoristische Lichter auf sein Tun und Geschick. Oder der Dich- 
ter gibt von sich aus keine humoristischen Betrachtungen; nur gewisse 
von ihm dargestellte Personen ergehen sich in solchen. Dies gilt von 
der Kreislerdichtung Hoffmanns: Kapellmeister Kreisler ist Humorist; 
der Dichter dagegen ist objektiver Erzähler. Oder aber der Dichter wie 
seine Personen bewegen sich in humoristischen Vorstellungswelten. Jean 
Paul ist allenthalben dafür ein Beleg. 

1 Hece ist im ganzen dem Humor nicht günstig gestimmt. Gemäß seiner Philosophie ist ihm 
das subjektive Spielen mit den Gegenständen zuwider. Und so gibt er denn auch von dem 
Humor ein Bild, an dem wesentlich die subjektive, substanzlose Willkür hervortritt. Aber 
auch er stellt doch als Ideal einen „objektiven Humor‘ auf, der aus bloßen Einfällen das 
„Substanzielle'‘ hervorgehen läßt (Vorlesungen über die Ästhetik, Band 3, S. 226 ff., 237). Da- 
gegen weist Kierkegaard, wie aus allen seinen Schriften hervorgeht, der Komik und besonders 


dem Humor eine entscheidende Stellung in dem Verhalten des philosophischen Geistes gegen- 
über der Welt zu. 
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Ich werde im Folgenden, wenn ich allgemein spreche, der Einfachheit 
halber von dem humoristischen Dichter oder Künstler reden. Eigent- 
lich müßte ich den Ausdruck „gegenständliche humoristische Person“ 
gebrauchen. Mit dieser Bezeichnung würde ebensosehr der humoristische 
Dichter wie die in einer Dichtung vorkommende humoristische Person 
getroffen. Man muß daher, wenn ich vom humoristischen Dichter als all- 
gemeinem Erzeuger des Humors spreche, immer zugleich auch die in der 
Dichtung etwa vorkommenden humoristischen Personen mit einbeziehen. 
Und noch Etwas ist zu beachten. Es sind nicht immer ausdrückliche 
Betrachtungen vonnöten, um den Eindruck des Humors zu erzeugen. Es 
kann Jemand — sei es der Dichter, sei es eine Person in der Dichtung — 
der Hauptsache nach Erzähler und Schilderer sein, und doch kann er 
sich in humoristischer Lebensbetrachtung bewegen. Die humoristische 
Lebensbetrachtung ist dann unausgesprochen vorhanden, man liest sie 
zwischen den Zeilen, man fühlt sie als Unterströmung heraus. Man 
könnte hier von latenter humoristischer Betrachtung reden. Dichter wie 
Dickens, Mörike, Wilhelm Raabe, Gottfried Keller haben weıt mehr an 
Humor in sich, als sie selbst und die Personen in ihren Dichtungen in 
ausdrücklich angestellten Betrachtungen äußern. 

Dieser dem Humor innewohnende Erkenntniszug pflegt in der Ästhetik 
des Humors gänzlich übersehen zu werden. Besonders die ältere deutsche 
Ästhetik schwelgt wahrhaft in metaphysischen Tiefen (ich erinnere an 
Solger, Vischer, Zeising; aber auch von Hartmann gilt das Gleiche), wenn 
sie zum Humor übergeht; dabei aber wird das Einfachste und Nächst- 
liegende übersehen. Mir erscheint die Bewußtseinshaltung des Welt- 
betrachtens der entscheidende Zug zu sein: sobald sich in der Ent- 
wicklung der subjektiven Komik dieser Zug nachdrücklich einfindet, ıst 
die Wendung zum Humor gegeben. Alles Weitere ergibt sich zwanglos 
von hier aus. Die Ästhetik pflegt im Humor vor allem das Überquellen 
von Gefühl, die Gefühlsunendlichkeit und ferner die Schmerzempfäng- 
lichkeit, den melancholischen Grundzug hervorzuheben. Und es geschieht 
dies mit vollem Recht. Allein man kann diese Seite am Humor vollauf 
anerkennen (und auch in meiner Darstellung wird dies im weiteren ge- 
schehen) und dabei doch den weltbetrachtenden Zug als Grundhaltung 
des Humors festhalten. Wir werden sehen: so sehr auch der Humor in 
Gefühlsergüssen schwelgen, sich an Gefühlstiefe nicht genugtun können 


552 EINUNDZWANZIGSTES KAPITEL: LAUNE UND HUMOR 


mag, so innig das Wehe der Welt, das Grauen des Lebens in ihm erzit- 
tern mag: so ist darin doch in entscheidender Weise der Trieb vorhan- 
den, in die Welt erkennend einzudringen, etwas von dem Sinn des Welt- 
getriebes zu enthüllen, an dem Lebensrätsel wenigstens einigermaßen den 
Schleier zu lüften. Es besteht keineswegs die Gefahr, daß mit Anerken- 
nung des Erkenntniszuges im Humor diesem ein intellektualistisches Ge- 
präge gegeben werde. Vielmehr tritt die Gefühlsseite des Humors aller- 
erst in die richtige Beleuchtung, wenn die betrachtende Haltung des Hu- 
mors als Grundlage vorausgegangen ist. 

4. Der in dem Humor waltende Erkenntnistrieb richtet sich zunächst 
auf die Scheinwerte des Lebens. Einen anderen Weg kann es für den 
Humor nicht geben. Nur durch das Mittel komischer Selbstauflösungen 
kann der Humor dem Leben, der Wirklichkeit beikommen. Wollte er ın 
seinen Betrachtungen den kürzesten Weg gehen, die Fragen des Lebens 
geradezu in Angriff nehmen, dann würde er ja aus dem Bereich der Ko- 
mik herausfallen und aufhören, Humor zu sein. 

Die Scheinwerte des Lebens also sind es, an denen der Humor seine be- 
trachtende Tätigkeit übt. Für die Scheinwerte hält er die Augen offen. 
Er sieht die verschiedenen Gebiete der Welt daraufhin an, wo der Größe 
Kleinheit anhaftet, das Gesunde von Krankheit untergraben wird, das 
Heldentum seine faule Stelle hat, Kultur und Fortschritt nur auf Firnis 
beruht, die Tugend nur geschickt drapierte Schwäche ist, der Höhenflug 
des Geistes in Selbsttäuschung zerflattert, das Geistige überhaupt sich in 
verfeinerten oder verkleideten Sinnenreiz auflöst. Der Humor hat seine 
Freude daran, diese Widersprüche des Lebens, diese Gebrochenheit des 
Seins, diese Knickung der Werte mit geistreichen Einfällen zu um- 
spielen, überraschende Wagnisse des Vergleichens und Entgegensetzens 
an sie zu knüpfen, sie mit Witz und Scherz zu beleuchten. Alle Mittel 
der Komik zieht er zu diesem Zweck in seinen Dienst. Auch Objektiv- 
Komisches kann er heranziehen. Das heißt: er kaun etwa eine komische 
Situation schildern, einen auf das Komische angelegten Charakter vor- 
führen, allerhand komische Geschichtchen einstreuen. Sobald nur dies 
Alles dem Zweck spielender Gedankenverknüpfung und weiterhin dem 
Zweck der Betrachtung des Lebens dient, ist es dem Humor einverleibt. 
Von noch viel weiterem Umfang ist das Objektiv-Komische, wie wir ge- 
sehen haben, ım latenten Humor. 
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Vor allem aber ist darauf zu achten, daß der Unterschied der derben und 
feinen Komik sich auch in den Humor hineinerstreckt. Man erinnere sich 
etwa an Heines Harzreise, und man wird sich sofort sagen, daß der Dich- 
ter hier seinen Humor bald derbe, bald zarte Mittel gebrauchen läßt. 
Frenssens Humor ist in der Regel von zurückhaltender, leiser Art: in 
nur obenhin die Gestalten zart berührender Weise läßt er hier und da 
humoristische Lichter über sie hinspielen. Denkt man an Byron, so kann 
einem etwa die Dichtung ‚„Beppo“ als Beispiel für schlechtweg derben 
Humor vor Augen stehen: der Humor äußert sich hier durchaus in der 
Weise saloppen Herabziehens, kecken Entkleidens. Es gibt eben einen 
Humor doppelter Art: er kann Aufgeblähtheiten zynisch zerplatzen las- 
sen, aber ebensosehr liebevoll und zärtlich über die Schwächen und 
Sonderbarkeiten tüchtiger Menschen lächeln; er kann die menschlichen 
Verzerrungen so darstellen, daß sie in Verrücktheit münden; aber eben- 
sosehr kann er die groß und sicher und stolz Dahinschreitenden leise an 
die kleinen Irrungen und Wirrungen ihres Lebens mahnen. Wo der 
Humor sich kühn, wild, phantastisch gebärdet, dort greift er zu grellen 
Kontrasten, dort übt er das Ad-absurdum-Führen in rücksichtsloser 
Weise aus, ja er schreckt nicht davor zurück, tief in des Grobtierische 
und Wüstsinnliche, in den Unflat und Unrat des Lebens hinabzusteigen. 
In anderen Fällen gleicht er einem spielenden Hauch, der zärtlich und 
hold die Dinge umflüstert. Man mag etwa, um zu wissen, was ich meine, 
an Mörikes Lied vom Winde (Sausewind, Brausewind! Dort und hier! 
Deine Heimat sage mir!) oder an Heyses Gedicht „Wiegenlieder‘ (So 
schaukelt die alte Weltenamme, die Zeit, Den Menschen, ihr großes 
Kind, Auf und ab) denken. 

d. Tragik und Humor stehen mehr als alle anderen ästhetischen Gestal- 
tungen mit Lebens- und Weltanschauung in Zusammenhang. Das Tra- 
gische, so sahen wir, kann nur von einer Weltanschauung aus gewür- 
digt werden, die imstande ist, den furchtbaren Mächten des Daseins 
Verständnis entgegenzubringen. Und die Würdigung der erhebenden 
Seiten des Tragischen setzt eine Weltanschauung voraus, die für das 
Wertvolle im menschlichen Geschehen in hohem Grade empfänglich ist. 
Man darf sagen, daß der Humor noch inniger mit Lebens- und Welt- 
anschauung verwachsen ist. Denn der Humor hat eine betrachtende Hal- 
tung, wogegen das Tragische in Gestaltung von Handlungen, Schick- 
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salen und Charakteren besteht. Der Humor ist der einzige ästhetische 
Typus, der seiner Natur nach eine Richtung auf Erkennen und Betrach- 
ten in sich schließt. 

Der Humor geht auf die Scheinwerte des Lebens ein, zieht die Zwie- 
spälte, Brechungen, Widersprüche der Welt ans Licht, um mit ihnen 
geistreich und überraschend zu spielen. In solchem Tun muß sich Lebens- 
und Weltanschauung ausprägen. Mag der Dichter wollen oder nicht: in 
der Art, wie er die Scheinwerte und Widersprüche der Welt humori- 
stisch behandelt, spricht sich von selbst seine Grundstellung zu Leben 
und Welt, zu Menschheit und Gott, zu Ideal und Wirklichkeit aus. 
Selbstverständlich in verschiedenem Grade, in verschiedenem Umfange, 
in verschiedener Tiefe. Nicht jeder Humorist gleicht hierin Jean Paul. 
Solche Gestalten wie Ottomar, Viktor, Leibgeber-Schoppe, Siebenkäs, 
Roquairol, Giannozzo, Vult stehen an Tiefe und Weite der Weltanschau- 
ung, an Fülle und Kraft der Gedankenwelt fast unerreicht da. Und so 
fordert Jean Paul auch in seiner Vorschule der Ästhetik von dem Humor 
an erster Stelle ‚„Totalität‘, das heißt Beleuchtung unter dem Gesichts- 
punkt der Menschheit, der Welt, des Allgemeinen.! Aber auch wenn man 
an bescheidenere Humoristen denkt, wie etwa an Dickens oder Daudet, 
Justinus Kerner oder Wilhelm Raabe: überall spricht doch aus ihren 
humoristischen Darbietungen ihre Stellung zu Leben und Welt. Auch 
wo irgendeine staubige Ecke des Daseins humoristisch behandelt wird, 
fließt doch von der Lebensanschauung des Dichters fühlbar etwas ein. 
Alphonse Daudet behandelt in Le Petit Chose die Kindheits- und Ju- 
gendgeschichte des kleinen Daniel mit zärtlichem, gemütvollem Humor. 
Es sınd lauter kleine sonderbare Winkel des Lebens, durch die uns der 
Dichter führt. Und dennoch spricht deutlich eine ganz bestimmte Lebens- 
stimmung aus der Dichtung zu uns: sein Glaube an zarte, aufopfernde 
Liebe, sein Mitempfinden mit Armut und Not, seine Sehnsucht nach dem 
Sonnenschein des Glücks, nach den Heimlichkeiten und Zauberwelten 
der Phantasie. 

So hängt also der Wert des Humors, freilich nicht allein, aber doch zu 
einern wesentlichen Teil von der ihn durchwaltenden Lebensanschauung 
ab. Je tiefer, reicher, bedeutungsvoller, harmonischer, befriedigender die 
Lebensanschauung ist, desto höher steht der Humor. Und dies ist nicht 
1 Jean Pauz, Vorschule der Ästhetik, $ 3a. 
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etwa ein Messen des Humors mit einem außerästhetischen Maßstabe. 
Denn zum ästhetischen Wesen des Humors gehört der Zusammenhang 
mit der Lebens- und Weltanschauung. Man. bleibt also innerhalb des 
Ästhetischen, wenn man den Wert des Humors an der in ihm zum Aus- 
druck kommenden Lebens- und Weltanschauung mißt.! 

Ich brauche kaum daran zu erinnern, daß ich unter Lebens- und Welt- 
anschauung nicht etwa wissenschaftliche Philosophie verstehe. Vielmehr 
vollzieht sich die hier in Betracht kommende Lebens- und Weltanschau- 
ung wesentlich in der Form von Gefühl und Erleben, von Glauben und 
Ahnen, von Bedürfen und Fordern. Aber mit dieser Bemerkung kann 
der Gefühlscharakter des Humors nicht erledigt sein. Nachdem ich den 
Humor so eng mit Erkenntnistrieb, Lebensbetrachtung und Weltanschau- 
ung in Zusammenhang gebracht habe, ist es dringend nötig, damit der 
Humor nicht als ins Intellektuelle hinübergespielt erscheine, die Ge- 
fühlsweite und Gefühlstiefe des humoristischen Subjekts zur Geltung 
zu bringen. 

6. Überall, wo auf ästhetischem Gebiete Lebens- und Weltbetrachtung, 
Sınnen und Denken über Menschheit vorkommt, würden ästhetisch min- 
derwertige Gebilde entspringen, wenn nicht im Vordergrunde des Be- 
wußtseins gefühlsstarkes Erleben der jedesmaligen menschlichen Inhalte 
stünde. Ich berufe mich dabei auf die im ersten Band (S. ı56 ff.) ge- 
gebenen Erörterungen über die Gefühlsherrschaft im ästhetischen Ver- 
halten. Natürlich läßt sich das dort über das Verhalten des ästhetischen 
Betrachters Gesagte nur in gewissem Sinn auf das humoristische »Sub- 
jekt anwenden. Soviel aber steht zweifellos fest, daß das humoristische 
Subjekt nur dann imstande ist, ästhetisch eindrucksvoll zu wirken, wenn 
das Sinnen und Denken über Leben, Menschheit und Welt ın der Form 
weiten, tiefen, reichen und intimen Welterlebens vor sich geht. Freilich 
ist für den Humor die Haltung des Betrachtens das Entscheidende; 
aber der Eindruck würde frostig und didaktisch bleiben, wenn die hu- 
moristische Person nicht aus der Fülle ihres Fühlens und Erlebens her- 


1 Turopor Muxpr hat in seiner Ästhetik (Berlin 1845) gute Worte über den Zusammen- 
hang des Humors mit der Weltanschauung. Er nennt den Humor eine burleske Philosophie 
(S. 134 ff.). Kierkegaard kommt oft und gern auf den Humor als auf eine der Religiosität 
tief verwandte Geistesverfassung zu sprechen. Wie dies seine Art und sein Können ist, setzt 
er dieses Verhältnis in überraschend geistvolle Beleuchtung (besonders im zweiten Teil der 
„Abschließenden unwissenschaftlichen Nachschrift‘; Werke, Übersetzung bei Diederichs, Bd. 7, 
S. 137, ı5ı £., 186 £., 193 £., 198). 
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aus ihre Weltbetrachtungen schöpfte. Das Herrschende, Überwiegende, 
im Vordergrund Stehende müssen im humoristischen Subjekt die Le- 
bens- und Weltgefühle sein; sonst würde uns ein ästhetisch mageres 
und unbefriedigendes Gebilde gegenübertreten. 

Je mehr die Lebens- und Weltbetrachtungen des humoristischen Sub- 
jektes in Erregung, Erlebnis, Affekt und Ergriffenheit wurzeln, um so 
ästhetisch wirkungsvoller wird der Humor. Soll aber das Betrachten 
von Leben und Welt aus dem Gefühlsgrunde des Subjekts herfließen, 
so muß das Subjekt seinen Gefühlen Weite, Tiefe, Reichtum, in- 
time Eigenart zu geben imstande sein. 

Nur weite, umspannende, auf große Gebiete und umfassende Allgemein- 
heiten gerichtete Gefühle vermögen der weltbetrachtenden Haltung des 
Humors lebensvollen Halt und Hintergrund zu geben. Ein enges Fühlen 
entspricht der weltbetrachtenden Aufgabe des Humors nicht. Und zur 
Weite muß sich Tiefe gesellen. Soll die Weltbetrachtung des Humo- 
risten nicht aus dem trockenen Verstande stammen, sondern in dem 
Fühlen und Erleben ihr Entsprechendes haben, so muß der Humorist 
sich so tief als möglich in die Zustände und Vorgänge der Welt hinein- 
leben. Er muß sich in dem gefühlsmäßigen Ausschöpfen der jeweiligen 
Erscheinungen nicht leicht genug iun können. Er muß das Bedürfnis 
haben, immer inniger und ergründender ın sie einzudringen. Und ferner 
muß das humoristische Subjekt imstande sein, sein Miterleben im höch- 
sten Grade wandlungsfähig zu gestalten, sich in den ganzen Reichtum 
der Besonderheiten des Daseins einzuleben. Denn dem Humoristen bleibt 
ja nichts Menschliches und Wirkliches fremd. Auf allen Gebieten und 
Stufen des Daseins erspäht er die Mängel und Widersprüche; und dieses 
Erspähen muß eben zugleich ein inneres Erleben sein. Und endlich geht 
das Erleben des Humoristen auf das Besondere und Allerbesonderste, 
auf die intimste Eigenart der Erscheinungen. Denn gerade das Kleine, 
Sonderbare, Wunderliche, Krumme, Gebrechliche, Verknotete ist es,woran 
sich für den Humoristen die komischen Selbstauflösungen heften. Nur 
wenn der Humorist sich in die Besonderheiten des Lebens zart und innig 
einzufühlen vermag, hat sein Spielen mit ihnen einen gefühlsmäßigen 
Hintergrund. So muß also der Humorist, wenn er einen ästhetischen 
Wert bedeuten soll, sein Lebens- und Weltbetrachten durchaus in un- 
gewöhnlicher, überquellender, intimster Gefühlsbetätigung wurzeln las- 
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sen. Die betrachtende, erkennende Haltung des Bewußtseins ist nur ein 
Ergebnis seiner mächtigen Gefühlsentwicklung. 

Der Humor war uns als kühne Synthese von spielender Vorstellungs- 
willkür und tiefeindringender Betrachtung erschienen. Jetzt ist er unter 
die Beleuchtung einer anderen, nicht minder kühnen Synthese getreten. 
Im Humor vereint sich das Interesse des Betrachtens mit reichster und 
stärkster Gefühlsentwicklung. Im Drang und Überschwang des Füh- 
lens macht sich dennoch die Freude an beschaulichem Eindringen in 
die Fraglichkeiten und Rätsel des Daseins geltend. Die Ästhetik des 
Humors hat selbst dort, wo sie in den Humor Weltanschauung legt und 
ihn geradezu metaphysisch faßt, auf diesen springenden Punkt nicht ge- 
achtet und immer nur der Gefühlsseite ihr Augenmerk zugewandt. Am 
kongenialsten hat nach meiner Überzeugung Friedrich Vischer die Ge- 
fühlsunendlichkeit des Humors charakterisiert.! 

7. Der Humor soll nicht auf eine bestimmte Weltanschauung einge- 
schworen werden. Ebenso wie die Tragik, bietet auch der Humor sehr 
verschiedenen Weltanschauungen Raum zur Entfaltung. Lazarus erklärt 
in seiner schönen Abhandlung über den Humor, daß der Humor eine 
eigene Weltanschauung, eine eigene Religion ist. Und er findet die Welt- 
anschauung des Humors in einem gewissen konkreten, auch das End- 
liche und Sinnliche mit dem Herzen umfassenden Idealismus.” Ebenso 
hat Zeising den Humor auf eine ganz bestimmte Metaphysik festgelegt: 
man muß nach seiner Darlegung von den Ideen der subjektiven und 
der absoluten Vollkommenheit eine bestimmte Ansicht haben, um für 
den Humor empfänglich zu sein.? Dem kann ich nicht zustimmen. Nur 
soviel ist richtig, daß die Weltanschauungen, wenn sie in den Humor 
sollen eingehen können, bestimmte Bedingungen erfüllt zeigen müssen. 
Dies ist näher ins Auge zu fassen. 

Zunächst leuchtet ein, daß, wie für die Tragik, so auch für den Humor 
gewisse Weltanschauungen ein ungünstiger Boden sind. Der Humor ist 
ein geistesfreies Spielen mit den Inhalten und Werten der Welt. Alle 
Weltanschauungen sonach, die ein bitterernstes Verhalten zur Welt als 
1 Auch Lazarus, dessen Aufmerksamkeit besonders dem Verhältnis von Gedanke und Ge- 
fühl im Humor zugewandt ist, geht doch an jener Synthese vorbei (‚Der Humor als psycho- 
logisches Phänomen“. Enthalten im ersten Bande der Aufsätze „Das Leben der Seele“ 


[3. Auflage 1883), S.292ff.). ? Lazarus, Der Humor als psychologisches Phänomen, 5. 231, 
262, 306 und sonst. 3 Zrisıxs, Ästhetische Forschungen, 8. 4u5ff. 
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ausschließliche oder doch weit überwiegende Lebenshaltung fordern, 
sind für den Humor unergiebig. Wer eine derartig moralistische Welt- 
anschauung hat, daß er dem Leben immer nur mit dem Bewußtsein 
der Pflicht gegenübersteht, daß er alle seine Schritte und ebenso die 
aller anderen Menschen immer nur mit moralischem Maßstabe mißt, 
ist jener Willkür und Selbstherrlichkeit unfähig, die allein den Humor 
erzeugt. Und wie der ängstliche, pedantische Moralismus, so macht auch 
ein frostiger Rationalismus den Humor unmöglich. Wer den Dingen 
und Menschen gegenüber niemals aus der Haltung des Logischen und 
Exakten, aus der Haltung des Erkennens, Erklärens, Erörterns, Bewei- 
sens herauskommt, wer in der Welt nur ein logisches Gefüge erblickt 
und Alles als nur zur Befriedigung des Verstandes geschaffen ansieht, 
kann an denı willkürlichen Sichergehen der freien Subjektivität kein Ge- 
fallen finden. 

Wie auch sonst die Weltanschauung geartet sein mag: sie muß, um 
dem Humor günstig zu sein, für das Recht der Individualität, für die 
Freiheit des Subjektes Verständnis haben. Wer in seiner Weltanschau- 
ung nicht einen starken individualistischen Zug hat, wird sich zu humo- 
ristischem Gestalten schwerlich eignen, ja auch für das Würdigen und 
Genießen des Humors Anderer kaum in hervorragender Weise befähigt 
sein. Nur wo die Weltanschauung dem Freiheitsgefühl des Subjektes 
weiten Spielraum gibt, der Individualität als solcher einen herrlichen 
Wert zuerkennt, dort ist ein günstiger Boden für den Humor vorhan- 
den. Eine Lebensanschauung, die das Individuum nach allen Richtungen 
unter strenge Normen bringt und immer nur das Allgemeingültige ım 
Individuum anerkennt, schneidet dem Humor die treibende Wurzel ab. 
Die Lebensanschauung darf in Laune, Willkür, Spiel nicht bloß Neben- 
sächliches oder gar Verwerfliches sehen, sondern muß etwas Großes 
und Herrliches darin finden, wenn sie für den Humor eine anregende 
und 'zeugende Macht bilden soll.1 

Hiermit ist nun keineswegs gesagt, daß eine Philosophie, die allem Indi- 
vidualismus zuwiderläuft, notwendig auch den, der sich zu ihr bekennt, 
für den Humor ungeeignet machen müsse, und noch weniger soll be- 
hauptet sein, daß umgekehrt mit einer ausgesprochen individualisti- 


1 Es ist daher kein Wunder, daß Kırcumanx dem Humor gegenüber auf dem Standpunkt 
des trockenen Philisters steht (Ästhetik auf realistischer Grundlage, Band a, S. 64ff.). 
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schen Philosophie ein humoristischer Schöpfungstrieb verbunden sein 
müsse. Man hat zu bedenken, daß es für unsere Frage ja nicht, wie 
ich schon hervorgehoben habe, auf die wissenschaftliche Philosophie, 
sondern auf die durch und durch persönliche Lebensanschauung an- 
kommt, und daß zwischen jener und dieser oft eine gewaltige Kluft liegt. 
Die Philosophie Spinozas ist sicherlich ein dem Humor völlig ungün- 
stiger Boden; denn die Individualität ist bei Spinoza dazu bestimmt, 
sich zu verlieren, sich preiszugeben, nicht aber sich in unendlicher Frei- 
heit dem Weltall gegenüberzustellen. Daraus folgt aber nicht, daß ein 
strenger Spinozist humorlos sein müsse. Denn er kann ja persönlich, in 
seinem Fühlen, Leben, Treiben, gar viele Seiten haben, die nicht aus 
der Philosophie Spinozas folgen, ja mit ihr in Widerspruch stehen. 
Als Friedrich Vischer seinen ersten Ästhetik-Band schrieb, stand er 
streng in der Philosophie Hegels. Er hätte von dieser panlogistischen, 
das Individuum dem Weltgeist opfernden Philosophie her das tiefe und 
intime Verständnis für den Humor, das er in diesem Bande zeigt, sicher- 
lich nicht gewinnen können, wenn nicht seine persönliche Lebensan- 
schauung, Lebensstimmung, Lebenshaltung seine Fähigkeit, kongenial 
in den Humor einzudringen, wesentlich erhöht hätte. So ist auch die 
Kraft des Humors, die Schiller beim Schaffen von Wallensteins Lager 
an den Tag legt, nicht etwa aus dem Boden der Kantischen Philosophie 
erwachsen, sondern man darf sagen: trotz der Kantischen Art seines 
Philosophierens schwang sich Schiller zu humoristischer Gestaltung auf. 

Noch nach einer anderen Seite hin ist der Humor von der Weltanschau- 
ung abhängig. Das Dasein des Humors hängt daran, daß uns die Welt 
als voll von Hohem erscheint, das sich in Niedriges auflöst, als reich an 
Würdevollem, das nur aufgeblähte Trivialität ist, als reich an anspruchs- 
voll Menschlichem, das ins Tierische umschlägt, als voll von Unend- 
lichem, hinter dem doch nur kläglich Endliches steckt, kurz als voll 
‚von innerlich widerspruchsvollen Werten. Eine Weltanschauung sonach, 
die in solchen Widersprüchen einen nur nebensächlichen Zug im Welt- 
bild sieht, die über solche Widersprüche achtlos und achselzuckend zur 
Tagesordnung übergeht, wird nicht fruchtbar an Humor sein. Je tiefer 
umgekehrt eine Weltanschauung die Widersprüche, an denen alles Da- 
sein leidet, faßt, je schärferen Blick sie für die Schranken, Gebrechen, 
Scheinhaftigkeiten, Verzerrungen besitzt, für die geheime, unterirdische 
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Arbeit der ‚Negativität‘ (um diesen Ausdruck Hegels hier anzuwen- 
den), für das die Welt durchsetzende dialektische Spiel zwischen Posi- 
tivem und Negativem: desto mehr kommt sie dem Humor entgegen. 

So ist also für den Humor eine Weltanschauung günstig, die für die pes- 
simistischen Seiten der Welt Verständnis und Blick hat. ‘Je flacher der 
Optimismus ist, der hinter dem Humor steht, desto weniger greift der 
Humor in die Tiefe. Nur wo die Weltanschauung einen starken pessi- 
mistischen Einschlag hat, kann ein Humor entstehen, der, indem er mit 
der Welt spielt, sie zugleich in ihren Widersprüchen und Abgründen 
hellseherisch aufwühlt. Und nur ein Humor von dieser Art erfüllt wahr- 
haft seinen Begriff. Blicken wir auf Shakespeares Hamlet, auf Goethes 
Mephisto, auf Jean Paul, Byron, auf den Auch-Einer von Vischer, so 
wird nicht geleugnet werden können, daß hier überall eine Lebens- 
anschauung zum Ausdruck gelangt, der die Welt nach ihren Schranken, 
Mängeln, Widersprüchen, nach ihren harten und £furchtbaren Seiten zu 
scharfem Bewußtsein gekommen ist. Nach Jean Paul gehört zum Hu- 
mor Lebens- und Weltverachtung.! Und Vischer spricht von dem „un- 
endlichen Schmerzgefühle‘‘ des Humoristen. Der Humor setze ‚das 
tiefste Unglück des Bewußtseins‘ voraus.? 

Hiermit ist nicht etwa behauptet, daß der Pessimismus das letzte Wort 
im Humor habe. Im Tragischen durfte von einer pessimistischen Grund- 
stimmung die Rede sein. Im Humor dagegen ist das Entscheidende das 
komische Sichauflösen der Widersprüche. Überlegenheitsgefühl, Er- 
leichterung, Heiterkeit ist die Stimmung, in die der humoristische Vor- 
gang im betrachtenden Subjekt mündet. Die pessimistischen Weltgefühle 
sind sonach ım Humor nicht ein Letztes. Wir werden weiterhin sehen, 
daß es auch einen pessimistischen Humor gibt. Aber auch in ihm be- 
steht der pessimistischen Weltanschauung gegenüber ein Überlegenheits- 


gefühl. 
III 


VERSCHIEDENE ARTEN DES HUMORS 
8. Es ist jetzt in die Gliederung des Humors einzutreten. Den Unter- 


schied der derben und feinen Komik habe ich bereits (unter Nummer 4) 
auf den Humor angewandt. Doch ist es nötig, auf diese Zweiteilung des 


1 Jean Pauz, Vorschule der Ästhetik, $32f. ? Friepricn Viscner, Ästhetik, $ 208. 
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Humors nochmals unser Augenmerk zu lenken. Dabei ist zu bedenken, 
daß derber und feiner Humor in derselben Dichtung, in demselben Teile 
der Dichtung, in derselben Rede einer Person mannigfaltig miteinander 
wechseln können. | 

Vor allem ist darauf aufmerksam zu machen, daß die Rückläufigkeit 
. der feinen Komik (S.435 ff.) auch auf den feinen Humor Anwendung 
findet. Der feine Humor ist von dem Grundgefühl erfüllt, daß das, 
worin der Ruhm und Stolz des Menschen liegt, seine mannigfaltigen 
Wenn und Aber an sich habe, daß dem Ehrwürdigen ein trivialisieren- 
der Schalk im Leibe sitze, daß ın den idealen Aufschwüngen und Flügen 
des Geistes und Herzens viel auf Selbsttäuschung beruhe, daß das sich 
frei und groß und kühn Fühlende nur zu oft auf die dem Menschen ge- 
setzten Schranken stoße und durch widrige Zufälle verunreinigt werde, 
kurz daß durch die menschlichen Werterscheinungen ein lockernder, 
untergrabender Zug hindurchspiele. Damit ist aber, da es sich hier ja 
nur um ein In-Frage-Stellen, um Anläufe zur Auflösung handelt, das 
weitere Grundgefühl verknüpft, daß umgekehrt nun auch wieder in dem 
Kleinen und Gewöhnlichen Tüchtiges liege, das Zerbogene oft eine Fülle 
schöner Menschlichkeit in sich schließe, daß in Enge und Not Herz und 
Geist oft entzückende Blüten treibe, daß in dem Endlichen und Allzu- 
endlichen doch Unendliches zu wirken vermöge. Der feine Humor läßt 
auf der einen Seite in das Erhabene und Ideale realistisch auflösende 
Lichter hineinblitzen, auf der anderen Seite aber läßt er aus dem Nied- 
rigen und Allerendlichsten Strahlen, ja Ströme erhöhenden Glanzes her- 
vorbrechen. Der feine Humor wendet sich mit zärtlicher Liebe dem ab- 
seits Stehenden und Verachteten, dem Vertrockneten und Verkümmerten, 
dem Kindlichen und Törichten zu und läßt aus diesen niedrigen Gebilden 
edle Schätze des Menschen hervorblinken. Jedermann fällt hier Jean 
Paul ein, bei dem das eben Gesagte im höchsten Grade zutrifft. Nicht 
als ob sein Humor damit erschöpft wäre; denn Jean Paul bewegt sich 
ebensosehr in derbem Humor, in grellen Auflösungen, in höhnenden 
Zersetzungen. Und gerade seine erhabenen Humoristen gehören in der 
Hauptsache dem grotesken, phantastischen, zuweilen auch .dem bur- 
lesken, also dem derben Humor an. Aber man vergegenwärtige sich 
etwa die Art, wie Jean Paul die Gestalt des Quintus Fixlein. behandelt: 


auf seine wichtigtuenden Einbildungen, auf seine Seligkeiten fällt .ein. 
V.S.Ä.ı. 36 
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halb auflösendes Lächeln; aber zugleich schildert er Fixlein so, daß in 
dieser dürftigen, beschränkten, allerkleinsten Welt doch eine Fülle von 
Liebe, Treue, Unschuld, kurz echte Menschlichkeit wohnt. Ebenso kann 
an Hippel, an Dickens, an Tillier, an Daudet, an Gottfried Keller, an 
Wilhelm Raabe erinnert werden. 

Nun aber ist Folgendes zu beachten. Das doppelseitige Grundgefühl, das 
soeben gekennzeichnet wurde, kann seine beiden Seiten auch auf zwei 
getrennte Erscheinungen oder Erscheinungsgruppen, eine erhabene und 
eine dürftige, eine ungewöhnliche und eine gewöhnliche, verteilen. Im 
Hinblick besonders auf diesen Fall waren auch die Ausdrücke gewählt, 
deren ich mich vorhin bedient habe. Und zweifellos ist der Humor 
in diesem Fall von umspannenderer, kühnerer Art. Die betrachtende Hal- 
tung ermöglicht es ihm, auseinander liegende Erscheinungen, die eine 
gegen die andere, derart zueinander in Beziehung zu setzen, daß sie in 
einheitlichen humoristischen Fluß gebracht werden. Das skeptisch auf- 
lösende Licht, das auf die große Erscheinung fällt, erhält seine Gegen- 
bewegung an dem erhöhenden Schein, der auf das Kleine geworfen 
wird. In Jean Pauls Hesperus beispielsweise fällt einerseits auf die Welt 
Viktors, auf seine aus Übermenschlichem und Allzumenschlichem ge- 
mischte Natur, eine gelinde skeptische Auflösung; und andererseits 
steckt hinter den Wunderlichkeiten und Beschränktheiten der in der 
Dichtung vorkommenden einfachen, gewöhnlichen Menschen ein Reich- 
tum des Echten und Guten. Beides fließt in die Gesamtstimmung der 
Dichtung ein: das schwebende Auf und Nieder eines halb auflösenden, 
halb erhöhenden Humors gehört zu den wesentlichen Seiten seiner Ge- 
samtstimmung. | | 
Im Humor der derben Art herrscht die Bewegung des Herabstürzens, des 
jähen Zergehens, des plötzlichen Umbrechens; für den feinen Humor 
dagegen ist das schwebende Auf und Nieder, der Wechsel von Auf- 
lockerung und Befestigung charakteristisch. 

Hiermit hat sich auch ein weiteres Erfordernis der Lebensanschauung, 
sofern sie für den Humor günstig sein soll, herausgestellt. Besonders mit 
Rücksicht auf den feinen Humor ist Verständnis und Vorliebe für das 
Krumme und Enge, für das Unfreie und Dürftige eine unentbehrliche 
Eigenschaft. Wessen Auge darüber hinwegeilt, um erst an dem Vor- 
nehmen und Außerordentlichen mit Interesse haften zu bleiben, der ist 
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nicht zum Humoristen geschaffen. Häufig findet sich in den Betrach- 
tungen über den Humor das liebende Verständnis für das Unschein- 
bare als ein Erfordernis mit schönen Worten hervorgehoben. So bei 
Lazarus.! 

9. Die verschiedenen Arten des Derbkomischen machen sich auch im 
Humor geltend. Es gibt einen burlesken, einen grotesken, einen drol- 
- ligen Humor. Sind die komischen Selbstauflösungen, die das humo- 
ristische Subjekt in seinen willkürlichen Vorstellungsverknüpfungen er- 
zeugt, von burlesker, grotesker, drolliger Art, so liegt Humor der jewei- 
lıig entsprechenden Art vor. Es genügt daher, auf diese Gestalten des Hu- 
mors einfach hinzuweisen. Ohnedies wird gleich weiterhin, wenn vom 
närrischen Humor die Rede sein wird, auch auf diese drei Arten des 
Humors ein aufklärendes Licht fallen. Übrigens habe ich schon bei der 
Behandlung des Burlesken und Grotesken auch Beispiele aus den ent- 
sprechenden Gestaltungen des Humors gebracht. 

Aus dem Humor der feinen Art hebt sich der schalkhafte Humor her- 
vor. Auch hier bedarf es keines Eingehens. Wir haben den Typus des 
Schalkhaften innerhalb der Laune kennen gelernt. Man braucht diesen 
Typus nur durch den Zug des Betrachtens und der Lebensanschauung 
zu vertiefen, und man erhält den schalkhaften Humor. Solche Dichter 
wie Justinus Kerner, Mörike, Gottfried Keller können uns diese Art Hu- 
mor vortrefflich verdeutlichen. 

Wie es verkehrt ist, das Komische in einer einzigen Reihe oder einer ein- 
zigen Stufenleiter zu gliedern, so würde es auch verfehlt sein, den Humor 
in solcher Weise ordnen zu wollen. Unter höchst verschiedenen Gesichts- 
punkten vielmehr heben sich aus dem Humor bedeutsame Gestaltungen 
heraus. Dahin gehört auch der rührende Humor. Vom Rührend-Ko- 
mischen war bereits die Rede. Hier liegt die Sache aber nicht so einfach, 
daß man sagen könnte: der rührende Humor entstehe durch eine Ver- 
tiefung der rührenden Komik. Man hat hier vielmehr darauf zu achten, 
daß das Rührende, indem es in den Humor eintritt, naturgemäß eine 
andere Art Verbindung eingeht wie dort, wo es sich in der objektiven 
Komik geltend macht. 

Rührend-Komisches liegt, wie wir sahen (S.4A2f.), überall dort vor, 
wo die komische Selbstauflösung darin ihren Grund hat, daß eine Äuße- 


1 Lazarus, Das Leben der Seele, Band ı, S. a6ıff. 
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rung der stillen, guten, unschuldsvollen Natur als unzweckmäßig, 
unüberlegt, töricht, kindisch erscheint. Jemand etwa, der noch als 
Mann ein großes Kind geblieben ist, gibt eine töricht-treuherzige Ant- 
wort. Dies kann rührend-komisch wirken; von rührendem Humor, von 
Humor überhaupt ist hier keine Spur vorhanden. Auch wo die Auflösung 
des stillen Naturwaltens mit feiner Komik behandelt wird, ist dies noch 
nicht Humor. Man darf auch nicht sagen: der rührende Humor bestehe 
einfach in der humoristischen Beleuchtung rührend-komischer Vorgänge. 
Eine solche Beleuchtung gibt es zweifellos; aber das ist noch nicht der 
rührende Humor. Denn in diesem Falle gehört das Rührende der ob- 
jektiv-komischen Grundlage. des Humors, nicht diesem selbst an. Soll der 
Humor in sich selbst, das heißt: der Humor nach seiner subjektiven Seite, 
als freispielende Betrachtung, die Rührung in sich aufnehmen, so kann 
dies nur dadurch geschehen, daß zu der Lebensstimmung, die in. die 
betrachtende Haltung des Humoristen eingeht, die Rührung über das 
stille Walten der guten, unschuldsvollen Natur gehört. Der Humorist 
selbst muß gerührt sein, wenn rührender Humor und nicht bloß rührende 
Komik vorliegen soll. Und zwar verbindet sich naturgemäß die Rührung 
des Humoristen mit seiner zärtlichen Liebe für das Kleine, Verwickelte, 
Krumme, Zerknitterte. Der rührende Humor legt darauf den Ton, 
daß auch im Unscheinbaren, Ärmlichen, Sonderbaren doch gute, treue 
Natur waltet. Indem der gerührte Humorist die Gebrechen, Schwächen, 
Narrheiten, Wunderlichkeiten des menschlichen Treibens mit seinen will- 
kürlichen Vorstellungsverbindungen umspielt, zeigt er gegenüber dem 
Guten und Echten in diesen Erscheinungen jene gelöste, erweichte Ge- 
mütshaltung, die man eben als Rührung bezeichnet. Nach meiner früheren 
Ausdrucksweise hat man es hier also durchaus mit der objektiven Rüh- 
rung zu tun. Der Dichter führt dem Leser das Gerührtsein vor; die Rüh- 
rung gehört sonach zu dem ästhetischen Gegenstande; von dieser gegen- 
ständlichen Seite her bemächtigt sich dann die Rührung des Lesers. 
Wieder muß an Hippel, Jean Paul, Dickens erinnert werden. Ich hebe 
aus Hippels Lebensläufen die Art hervor, wie er die biblische, pietistische 
Kleinwelt des aus verschnörkeltester Enge und lauterer Tiefe zusammen- 
gesetzten Pfarrhauses schildert. 

10. Die Einteilung des Komischen unter dem Gesichtspunkt der Reinheit 
und Unreinheit gilt selbstverständlich auch für den Humor. Hieran zu 
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erinnern ist von besonderer Wichtigkeit vor allem im Hinblick auf das 
Zynische und das Satirische. Doch darf ich es mir ersparen, dem zyni- 
schen und dem satirischen Humor hier besondere Erörterungen zu wid- 
men. Denn die Behandlung des Zynisch-Komischen im achtzehnten und 
des Satirisch-Komischen im zwanzigsten Kapitel hat bereits das Eigen- 
tümliche der Verbindung beider Elemente mit dem Komischen derart 
klargestellt, daß sich die Anwendung auf den Humor von selbst ergibt. 

Zu dem zynischen wie satirischen Humor bedarf es eines besonderen 
Grades von Geistesfreiheit. Der zynische Humor muß Beides können: 
derb und keck in das Allzunatürliche, das Tierisch-Menschliche, in das 
Schmutzige und Schlammige hineingreifen und dennoch sich in der be- 
schaulichen Haltung, der spielenden Betrachtung der Dinge nicht stören 
lassen. Und ähnlich muß der satirische Humor, indem er sıch voll heißen 
Zornes oder voll kalter Verachtung oder mit einem verwandten sittlichen 
Affekt gegen die zu treffenden Gegenstände richtet, doch dabei zugleich 
die schwebende Höhe des Betrachtens bewahren können. Byron hat flam- 
mende, blıtzende Satiren. Ich erinnere an die Vision des Gerichts, worin 
er über den eben gestorbenen König Georg den Dritten und über den ge- 
schmacklos schmeichlerischen Hofdichter Southey wahre Fluten burlesk- 
satirischen Humors von tödlicher Schärfe ausgießt. Eine ungeheuer reiche 
Ausbeute böte auch Jean Paul. Aus seinem Siebenkäs hebe ich die hu- 
morvolle Satire auf den Ruhm hervor, die Leibgeber brieflich seinem 
Freund Sıebenkäs sendet: hier ist stachlicher Hohn mit kühner Selbst- 
herrlichkeit gepaart. Überhaupt ergehen sich die großen Humoristen 
Jean Pauls überaus oft satirisch. Man vergegenwärtige sich etwa Vult aus 
den Flegeljahren. 

Den Gegensatz des satirischen Humors kann man als harmlosen Humor 
bezeichnen. Auf diesen einzugehen liegt keine Veranlassung vor. Wohl 
aber möchte ich aus seinem Bereich die besondere Form des närrischen 
Humors herausheben. Worin liegt das Unterscheidende des gerade bei 
den großen Humoristen so häufig zu findenden und stark entwickelten 
närrischen Humors? Ä 
Um diese Frage zu beantworten, muß zuerst klargelegt werden, worin 
das Närrisch-Komische besteht. Ich nehme an: das menschliche Tun und 
Treiben werde so geschildert, daß seine scheinbare Vernunft sich als 
abgrundtiefe Unsinnigkeit, als Verrücktheit oder doch als Annäherung 
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hieran, als Wunderlichkeit und Querköpfigkeit, herausstellt. Und ich 
nehme weiter an: dieses wahnwitzige oder wunderliche Gebaren trage 
dabei doch den Charakter des Phantasievollen, Geistreichen, Originellen, 
so daß alles Läppische, Alberne, einfach Dumme ausgeschlossen ist. 
Und ich mache schließlich die Voraussetzung: die zutage tretende Un- 
sinnigkeit oder Wunderlichkeit habe mit Sittlichkeit und Unsittlichkeit 
nichts zu tun; das Verkehrte gebe sich als natürliche oder als intellek- 
tuelle Verirrung, als Verzerrung teils der Triebe, Neigungen, Begierden, 
teils der Verstandeskräfte; der sittliche Maßstab bleibe gänzlich ferne. 
Sind diese Bedingungen erfüllt, so liegt das Närrisch-Komische vor. 
Das Närrisch-Komische hätte auch schon als eine besondere Gestalt des 
Derbkomischen behandelt werden können. Ich habe es vorgezogen, diesen 
Typus erst hier, bei Gelegenheit des närrischen Humors, zur Sprache zu 
bringen, weil erst innerhalb des Humors das Närrische so recht zur Ent- 
Taltung kommt. 

Wie verhält sich nun zu dem Närrisch-Komischen der närrische Humor? 
Das Närrisch-Komische kann auch für sich, ohne allen Humor, vor- 
kommen. Grillparzers Rahel zeigt närrische Komik ; aber weder hat sie 
selbst Humor, noch setzt sie der Dichter in humoristische Beleuchtung. 
Das Närrisch-Komische kann auch mit satirischem, höhnendem, grim- 
migem Humor behandelt werden. Der Humorist kann über die Narre- 
teien der Menschen seine boshaften Witze, seine verächtlichen Späße 
machen. Närrisch wird der Humor erst dadurch, daß er die vorhin ge- 
kennzeichnete närrische Art auch in die subjektive Seite seines Wesens, 
in seine spielend betrachtende Haltung aufnimmt. Das heißt: der Humor 
ist dann närrisch, wenn er nicht nur närrisch-komische Gegenstände 
schildert, sondern sich auch in der Art seiner Vorstellungsverknüpfungen 
närrisch gebärdet oder doch wenigstens an den närrisch-komischen 
Zusammenhängen des Gegenstandes seine bejahende Freude hat. Der 
Humor fügt so von sich aus zu dem närrisch-komischen Gegenstande 
eine bald größere, bald geringere närrische Leistung hinzu. 

So sind also zwei Fälle zu unterscheiden. In dem ersten Fall ist die hin- 
zugefügte subjektive närrische Leistung bedeutend umfassender. Hier ver- 
fährt der Humorist nebstdem, daß er die Menschen in ıhrem närrischen 
Treiben darstellt, auch noch in der Art der Darstellung närrisch. Man denke 
etwa an Sternes Tristram Shandy: der Vater und Onkel Toby sind Men- 
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schen mit wunderlichen Schrullen, mit einem starken Stich ins Närrische; 
außerdem aber trägt die Darstellungsweise des Dichters, sein willkür- 
liches Abspringen, sein Umherschweifen, seine Jagd nach verzögernden 
Einfällen, sein Häufen solcher Einfälle im höchsten Grade das Gepräge 
des Närrischen. In dem anderen Falle ist die subjektive närrische Lei- 
stung des Humors geringer. Sie besteht hier nur darin, daß der Dichter 
an den närrischen Sprüngen seiner Personen seine helle Freude zeigt, 
daß er, indem er das närrische Zickzack seiner Personen schildert, mit 
seiuer Liebe und Heiterkeit vollauf dabei ist, daß daher das närrische 
Treiben der Personen uns zugleich die närrische Laune des Dichters 
verrät. Ich erinnere an den Romantiker Hoffmann: hier findet sich nichts 
von den subjektiven närrischen Kreuz- und Querzügen, wie wir sie bei 
Sterne, Hippel, Jean Paul antreffen; sondern das Närrische des Humors 
besteht hier darin, daß sich in dem närrischen Geschehen zugleich die 
närrische Stimmung und Laune des Dichters spiegelt. Aus der gegen- 
wärtigen Dichtung stehen mir verschiedene Dichtungen und Gestalten 
Helene Böhlaus vor Augen. Liest man etwa den Rangierbahnhof, so 
fühlt man deutlich die Freude der Dichterin an tollen Sprüngen und 
lustigen Schnörkeln heraus. 

Wenn ich Jean Paul als Beispiel für närrischen Humor hervorhebe, so 
ist natürlich nur gemeint, daß sein Humor an vielen Stellen ein närri- 
sches Gepräge zeigt. Anderswo ist sein Humor satirisch; dann wieder 
tritt das Überschwenglich-Sentimentale an ihm hervor, ein andermal eine 
andere Färbung. Auch 'ist zu bedenken, daß die Tonarten des Humors 
bei ihm (wie auch bei anderen Dichtern) ineinander übergehen und ver- 
schiedene Mischungen vorkommen. Ein Beispiel närrischen Humors zeigt 
der Anfang der Unsichtbaren Loge: der auf das Schachspiel erpichte 
Obristforstmeister von Knör will seine Tochter Ernestine nur dem zur 
Gattin geben, der sie in sieben Wochen einmal im Schachspiel besiegt. 
Ein ergiebiges Beispiel für närrischen Humor ist Justinus Kerner in 
seinen Reiseschatten. Zwar ist sehr Vieles darin satirisch gemeint; allein 
das Satirische ist hier mehr ein Hintergrund, der nur für den literarisch 
Wissenden vorhanden ist. Für den unbefangenen Leser sind diese Reise- 
schatten in der Hauptsache närrische Kindereien und Zaubereien eines 
‘phantastisch fabulierenden Dichters. 
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IV 


EINTEILUNG DES HUMORS VON DER WELTANSCHAUUNG AUS 


ıı. Im Humor bringt sich stets Lebensanschauung zum Ausdruck. Das 
ist nun in zweierlei Weise möglich. Entweder geht der Humor geradezu 
auf die Fragen der Lebensanschauung ein, er zieht Fragen der Religion, 
Ethik, der Metaphysik in seinen Betrachtungsbereich. Natürlich will er 
auch in diesem Falle nicht etwa eine zusammenhängende, wissenschaft- 
liche, gründliche Erörterung geben. Er will ja überhaupt nicht erörtern, 
er will nur spielend betrachten. Aber es sind hier eben doch die grund- 
legenden Fragen, auf welche die blitzenden Lichter des Humors fallen; 
oder in anderem Bilde: die in den Kreuz- und Quersprüngen des Humors 
unmittelbar berührt werden. Man sieht hier also unmittelbar in die philo- 
sophische Gedankenwerkstätte des Humoristen hinein. Ich spreche in 
diesem Fall von philosophischem Humor. 

Oder die Lebensanschauung prägt sich nicht so prinzipiell und tief aus. 
Die Lebensanschauung wird mehr nur gestreift. Es ist bald diese, bald 
jene besondere Frage, in der etwas von Lebensanschauung hervorblickt. 
Die Lebensanschauung ist mehr ein ferner Hintergrund. Ich spreche in 
diesem Falle von gewöhnlichem Humor. Vischer läßt nur den philo- 
sophischen Humor zu. „Der Humor legt das ganze Endliche auf die 
Folie des ganzen Unendlichen.“ ‚Der Humorist treibt immer Metaphy- 
sik.“t Überhaupt ist die Darstellung, die er vom Humor gibt, zu sehr 
nachı der höchsten Ausgestaltung des Humors hin gesteigert. 

Als Beispiele für philosophischen Humor fallen Jedermann Hamlet und 
Goethes Mephisto ein. Ich kenne keinen Dichter, der in dem Grade wie 
Jean Paul die Bezeichnung eines philosophischen Humoristen verdiente. 
Seine humoristischen Übermenschen sind zugleich tiefsinnige philosophi- 
sche Grübler.?2 Gerhart Hauptmann hat sich in mehreren Dichtungen 
als großen Humoristen bewährt. Philosophisch wird sein Humor bei- 
spielsweise in der Versunkenen Glocke, in dem Pippa-Drama, auch in 
der Gestalt des Kaisers Karl, sodann in Till Eulenspiegel. Auch Fer- 
dinand Raimund hat sich, wenn auch in bescheidenem Grade, zuweilen 


1 Friepricu Vıscuen, Ästhetik, $$ 210f. 2 Über Jean Pauıs Humoristen habe ich in dem Auf- 
satz „Jean Pauls hohe Menschen‘ (Zwischen Dichtung und Philosophie, S. 106ff.) und in dem, 
Schriftchen „Die Kunst des Individualisierens in den Dichtungen Jean Pauls‘ (1902, S. Ag ff.) 
gehandelt. 
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zu philosophischem Humor erhoben (so in dem Drama ‚Der Alpenkönig 
und der Menschenfeind‘). 

ı2. Höchst bedeutsame Unterschiede treten dadurch in den Humor ein, 
daß die verschiedenen Arten der Weltanschauung sich darin geltend 
machen. Nicht freilich etwa auf die Gegensätze in Auffassung der Er- 
kenntnistheorie und Psychologie kommt es dabei an. Hiervon ist die Art 
des Humors unabhängig. Nur solche Seiten an der Weltanschauung sind 
für die Ausprägung des Humors von entscheidender Bedeutung, durch 
die unsere gefühlsmäßige Stellung zu Leben und Welt wesentlich be- 
stimmt wird. 
Fassen wir zunächst geradezu die Art, sich gefühlsmäßig zu Leben und 
Menschheit, zu Natur und Welt zu stellen, ins Auge, so tritt uns der 
große Gegensatz des Naiven und Sentimentalen entgegen. Je nachdem 
der Humorist in einem naiven oder einem sentimentalen Verhältnis zur 
Welt steht, ist auch der Humor verschieden geprägt. Man darf dem- 
entsprechend von naivem und sentimentalem Humor reden. 
Dabeı ıst das Wort ‚‚naiv‘‘ selbstverständlich nicht in dem Sinne zu 
nehmen, wie man ein Kind naiv nenut. Das Fehlen von Überlegung, von 
Zweifel, von Enttäuschung, von Unterscheiden zwischen Gut und Böse 
darf nicht als zum Wesen der Naivetät gehörig angesehen werden, wenn 
es einen naiven Humor geben soll. Der Humor setzt reiche und auch 
schwere Lebenserfahrung, tiefes und beunruhigendes Sinnen über 
menschliche Dinge voraus.! Vielmehr bedeutet der Unterschied von Naiv 
und Sentimental hier Folgendes. 

Der Mensch kann zu seinem eigenen Fühlen eine zweifache Stellung 
haben. Entweder haben wir unsere Gefühle einfach und schlicht, wir 
betonen unser Fühlen nıcht mit unserem Bewußtsein, wir erscheinen 
uns niclıt wichtig, indem wir fühlen; wir machen von unserem Fühlen 
kein Wesen; wir leben und weben und atmen in unseren Gefühlen wie 
in etwas Natürlichem und Selbstverständlichem; unser Fühlen ist uns 
Natur. In diesem Falle ist unser Fühlen naiv. 

Oder wir haben eine betont-bewußte Haltung zu unserem Fühlen, wir 
schweben über unserem Fühlen mit unserem Bewußtsein; nicht aber 
etwa, um es kühl und wissenschaftlich zu beobachten oder es wollend 


1 HArTmasX nimmt, indem er den naiven Humor dem reflektierten gegenüberstellt, das Wort 
„naiv ın dem Sinne von „intuitiv‘‘ (Philosophie des Schönen, S. 396). 
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zu ordnen, zu bearbeiten, sondern um uns in unser Fühlen möglichst 
stark und innig hineinzufühlen. Unser Fühlen vollzieht sich in der Form 
des Strebens nach Gefühl, des Sehnens nach tiefer und immer tiefe- 
rer, inniger und immer innigerer Gefühlsbetätigung. Wir fühlen nicht 
kurz und gut, sondern unser Fühlen ist ein Sichhineinsteigern in das 
Fühlen; wir können uns fühlend nicht genug tun; wir lechzen danach, 
das Fühlen immer tiefer auszuschöpfen. Wir sind nicht einfach befrie- 
digt im Fühlen, sondern bei aller Wonne des Fühlens doch zugleich 
immer von einem gewissen Ungenügen erfüllt, weil wir noch immer 
inniger fühlen möchten. Es kommt daher auf dieser Grundlage leicht 
zu einem Schwelgen, zu einem Sichwiegen in seinen Gefühlen, zu einem 
Interessanttun mit ihnen. Diese Gefühlsweise ist daher immer auch von 
einem gewissen Achten auf sich selbst, von einer gewissen Belauerung 
des eigenen Fühlens begleitet. Dieser Typus des Fühlens ist das Senti- 
mentale. Der Grundzug der Sentimentalität ist demnach sehnendes 
Sichhineinsteigern in sein Fühlen. Alle anderen Züge der Sentimentali- 
tät fließen heraus, erklären sich aus dieser Wurzel. Nur ist hier nicht 
der Ort, darauf einzugehen. Im dritten Bande (im zehnten Kapitel des 
ersten Abschnittes) werde ich den Stilbegriff behandeln und dabei vor 
allem auf die Gliederung der Stilweisen eingehen. Dabei werde ich aus- 
führlich auf den Unterschied des Naiven und Sentimentalen zu sprechen 
kommen. 

Dieser Unterschied ist nicht etwa nebensächlicher Art, sondern er gibt 
der ganzen Stellung des Menschen zu Natur und Menschheit, zu den 
Gütern des Lebens, zu Schicksal und Welt ihr Gepräge. Lebens- und 
Weltanschauung ist zwar nicht unmittelbar in ihrem Inhalt, aber in der 
Art, wie sie sich gefühlsmäßig äußert, wesentlich davon abhängig, ob 
das Fühlen des Einzelnen naiv oder sentimental geartet ist. Selbstver- 
ständlich sind dabei auch die verschiedensten Übergänge und Schattie- 
rungen in Betracht zu ziehen. 

Und so ist denn auch der Humor nach den Lebensstimmungen und Welt- 
gefühlen, die sich in ihm ausprägen, wesentlich davon abhängig, ob die 
humoristische Persönlichkeit mit ihrem Fühlen mehr auf der Stufe der 
Naivetät oder der Sentimentalität steht. In dem ersten Fall hat der Humor 
etwas einfach Gesundes, etwas schlicht Kerniges, etwas leicht Beflügel- 
tes; in dem zweiten. Fall ist ihm der Charakter des Suchenden und 


IV. EINTEILUNG DES HUMORS VON DER WELTANSCHAUUNG AUS 571 


Sehnenden, des Sichnichtgenugtunkönnenden und Sichbespiegelnden, des 
Schweren und Ringenden eigen. Der sentimentale Humor dringt daher 
ruhelos in immer tiefere Tiefen des Menschlichen vor, der naive Humor 
ist leichter befriedigt, rascher am Ziele. Der sentimentale Humor 
ist vor allem dem Gefühl der Rührung zugänglich, er geht leicht und 
oft allzusehr ins Weiche und Zerfließende; der naive Humor bewegt 
sich mehr in festen und aufrechten Gefühlen. Der sentimentale Humor 
ist daher reicher an Übergängen und Schattierungen des Gefühls, an Ge- 
fühlsverzitterungen, an Gefühlshintergründen. So hat jede der beiden 
Weisen des Humor ihr menschlich Großes und ihr Unersetzliches.! 
Vergleicht man Shakespeare und Byron, so kann kein Zweifel sein, daß 
man dort neben sentimentalem Humor (man denke an Hamlet) auch 
zahlreiche Beispiele für naiven Humor findet (ich erinnere an Portia), 
wogegen Byron nur sentimentalen Humor hat. Oder man vergegen- 
wärtige sich den Humor Goethes. Man muß dabei nicht immer nur an 
Mephisto und die Faustdichtung überhaupt denken. Wie reich an Humor 
sind seine dramatischen Jugendsatiren, sein Bruchstück vom ewigen Ju- 
den und viele unter seinen Jugendgedichten! Ich erinnere an Hans Sach- 
sens poetische Sendung, an Kenner und Enthusiast, an das Sendschreiben. 
Und denkt man an seine Altersdichtung: wieviel prächtiger Humor lebt 
in dem Divan und in den Sprüchen! Auch hier kann Niemand zweifel- 
haft sein, daß der Humor den Charakter des Kernigen, Naturstarken, 
des Kurzen und Guten hat. Vergleicht man damit den Humor Jean Pauls 
oder des Romantikers Hoffmann, so fällt der Charakter des Sentimen- 
talen grell in die Augen. 

13. Ein noch wichtigerer Unterschied im Humor ergibt sich, wenn wir 
die inhaltliche Beschaffenheit der in ihm sich aussprechenden Welt- 
anschauung zum Einteilungsgrund machen. Vor allem kommt es hier- 
bei darauf an, ob die Weltanschauung in Leben und Wirklichkeit et- 
was Gutes und Heilvolles oder etwas Übles und Unheilvolles sieht, ob 
sie in dem Weltgange eine zu positivem Wertertrag hinstrebende, auf 
Übereinstimmung und Versöhnung angelegte Entwicklung oder ein 
sinnloses Werden, ein zerrissenes Hin und Her erblickt, kurz ob die 


1 Man hat zuweilen gemeint: es gebe keinen naiven Humor. TuEosALD ZıesLer beispielsweise 
spricht diese Ansicht aus (Das Gefühl. Stuttgart 1893. S.210). Ziegler nimmt aber das Wort 
„naiv“ in einem engeren Sinn. VıiscHhEr verstent unter dem „naiven Humor“ den derben 


Spaß des Hanswurstes und den Humor des Taugenichts (Ästhetik, $$ 216 £.). 
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Weltanschauung optimistischer oder pessimistischer Art ist. Dem- 
gemäß läßt sich der optimistische und der pessimistische Humor 
unterscheiden. | 

Der Humor hat es mit den Schranken und Gebrechen des Menschen zu 
tun, mit dem Zweideutigen und Bedenklichen des Daseins, mit dem 
Wurmstichigen und Faulen an den Gütern des Lebens, mit den dem 
Erhabenen anhaftenden neckenden und spottenden Endlichkeiten, mit 
dem Durchsetztsein alles Seins von auflösender Negativität. Nur wem 
die Welt nach solcher Spaltung aussieht, der findet in ihr Nahrung für 
humoristische Betrachtung und Gestaltung. Hieraus ergibt sich unmittel- 
bar, daß es für den Humor von entscheidender Wichtigkeit sein muß, 
ob der Humorist trotz allen Widersprüchen des Daseins diesem doch 
einen guten Sinn, ein heilvolles Ziel zuerkennt, ihm mit dem Glauben 
an den Wert und Sieg des Guten, an die Möglichkeit reinen Glückes, 
lichter Harmonie und hoher Liebe gegenübersteht, oder ob er die Wider- 
sprüche als ein Letztes, Unüberwindbares ansieht, die Welt als eine 
Stätte des Schmerzes oder der Entsagung betrachtet, das Gute und Edle 
als zur Erniedrigung und Untergang bestimmt beklagt, ja vielleicht sogar 
den inneren Wert des Guten bezweifelt. | 

Oder ich kann auch folgendermaßen sagen. Der Humor bewegt sich 
überall um die Scheinwerte und deren derbe Vernichtungen oder feine 
Auflösungen. Da ist es begreiflicherweise für die Gestaltung des Humors 
von entscheidender Bedeutung, wie tief der Humorist die Scheinwerte 
ın den Kern des Daseins hineinreichen läßt, ob das wahrhaft Gute und 
Große durch sie wankend gemacht oder gar zerstört erscheint, oder ob 
die Scheinwerte mehr nur an der Oberfläche des Daseins ihr Unwesen 
treiben, das Echte, Große und Heilige aber unangetastet bleibt. Wieder- 
um also kommen wir zu dem Ergebnis, daß die optimistische oder pes- 
simistische Richtung der Weltanschauung für die Art des Humors ent- 
scheidend ist. 

Dazu kommt noch Eines. Soweit der Humor feiner Art ist, also die ge- 
kennzeichnete Rückläufigkeit in ıhm Platz greift, hängt er von der 
Schätzung ab, die der Humorist dem Kleinen, Engen, Dürftigen, Sonder- 
baren entgegenbringt. Wenn der Humorist im Ärmlichen Schätze von 
Glück, unter roher Hülle Quellen von Güte und Liebe, im Krumm- 
gewachsenen einen Kern von Bravheit und Tüchtigkeit entdeckt, so wird 
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sein Humor eine andere Haltung zeigen, als wenn ihm die unscheinbaren 
Gestaltungen des Menschlichen als unfruchtbar und öde erscheinen. 
Soll die Abhängigkeit des Humors von Optimismus und Pessimismus in 
begrifflich geordneter Weise zum Ausdruck gebracht werden, so wird 
die metaphysische, die ethische und die eudämonistische Richtung in der 
optimistischen oder pessimistischen Weltauffassung zu unterscheiden 
sein. Je nachdem man der Welt und dem Weltlauf einen Sinn und Zweck 
zuerkennt oder nicht, Vernunft oder Unvernunft als das Wesen aller 
Wirklichkeit ansieht, ist man metaphysischer Optimist oder Pessimist. 
Je nachdem man an den inneren Wert des Guten und an seinen Sieg 
glaubt oder nicht, bekennt man sich zum ethischen Optimismus oder Pes- 
sımismus. Und je nachdem man an die innere und äußere Möglichkeit 
des Glückes glaubt oder nicht, ist eudämonistischer Optimismus oder 
Pessimismus vorhanden. Damit sind natürlich nur dürre Richtungs- 
linien gegeben. In Wirklichkeit gestaltet sich dieses Schema zu reicher 
Mannigfaltigkeit aus. Doch darauf kommt es hier nicht an. Mir liegt 
nur an dem Hervortretenlassen des Satzes, daß das Verhalten des Op- 
timismus und Pessimismus in allen drei Richtungen, in metaphysischer, 
ethischer und eudämonistischer Hinsicht, für die Art des Humors wesent- 
lich in Betracht kommt. 

ı4. So unterscheiden sich denn auch der optimistische und der pessi- 
mistische Humor nach den Gefühlen, die in ihnen herrschend sind. Im 
optimistischen Humor treten insbesondere Gefühle des Vertrauens, der 
Litbe, der Dankbarkeit hervor. Der optimistische Humorist (man mag 
etwa an Gottfried Keller im Grünen Heinrich denken) läßt uns, so sehr 
er die Eitelkeiten des Weltlaufs belächelt und vielleicht verhöhnt, über- 
all vorwiegend doch das Wohlgefühl, das Heimatsgefühl, mit dem ihn 
die Welt erfüllt, seine liebende, dankbare Gesinnung gegenüber den 
Gaben der Natur und des Geschickes spüren. Oder man vergegenwärtige 
sich Fieldings Tom Jones: man hört aus den Äußerungen des Humors 
die saftvolle Freude darüber heraus, daß es in allen Schwächen und Ver- 
irrungen eine solche Fülle des Guten und Tüchtigen gibt, daß im 
menschlichen Leben so mannigfaltige und ergiebige Quellen des Glückes 
fließen. Mit hochgreifendem Ausdruck kann man, was Jean Paul von 
allem Humor rühmt, von dieser Art des Humors sagen: ‚Seine Höllen- 
fahrt bahnet ihm die Himmelfahrt“; und: ‚Er verlässet den Verstand, 
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um vor der Idee fromm niederzufallen.‘! Und wie der optimistische Hu- 
morist sich mit der Welt, bei allen Spannungen und Reibungen mit 
ihr, in Grund und Hauptsache versöhnt fühlt, so stimmt sein Gemüt 
auch in sich selbst zusammen. Diese versöhnte Gemütshaltung gibt 
dieser Art des Humors ihr Gepräge. Man darf den optimistischen Hu- 
mor daher auch als den versöhnten oder harmonischen Humor be- 
zeichnen. 

Im pessimistischen Humor dagegen (man mag sich etwa Hamlet vor 
Augen halten) walten die Gefühle des Mißtrauens, der Empörung, der 
Kränkung, des Abscheus, des Hasses vor oder bilden doch einen sehr 
starken Einschlag. Auch hier werden liebende, zärtliche Gefühle dem 
Dasein gegenüber nicht gänzlich fehlen. Aber sie treten doch zurück vor 
den Gefühlen der Unbefriedigung und Unseligkeit. Der pessimistische 
Humporist fühlt sich, wohin er sich auch in der Welt wendet, aufgereizt, 
zurückgestoßen, verwundet, mißhandelt. Alles Große und. Gute erscheint 
ihm als bloße Maske, hinter der Hohlheit und Verwesung hervorgrinst. 
Die Welt ist ihm ein greller Selbstwiderspruch; das große Nichts unter- 
wühlt alle Gestalten und Güter des Lebens. Und wie der pessimistische 
Humorist sich mit der Welt in unseligem Zwiespalt fühlt, so ist sein 
Gemüt auch in sich selbst unversöhnt und zerrissen. Der pessimistische 
Humorist bringt die Widersprüche, an denen er leidet, die Zerrissenheit, 
in der er sich herumwirft, unermüdlich zum Ausdruck. Der pessimisti- 
sche Humor darf daher auch als der zerrissene, gebrochene, dis- 
harmonische Humor bezeichnet werden. 
Ich habe die beiden Arten des Humors einander in aller Schärfe 
entgegengesetzt. Selbstverständlich bewegt sich der wirkliche Humor 
nicht in diesem reinen Gegensatze, sondern zeigt höchst mannigfal- 
tige Mischungen und Übergänge. Auf diese einzugehen, würde zu weit 
führen.? 

Mag sich indessen ein versöhntes oder ein zerrissenes Gemüt im Humor 
1 Jean Paur, Vorschule der Ästhetik, $ 33. 2 Auch Goethe unterscheidet den ärgerlichen oder 
üblen und den heiteren oder guten Humor (in den Maximen und Reflexionen; herausgegeben 
von Hecker in den „Schriften der Goethe-Gesellschaft‘“, Nr. 1006). Jener entsteht, wenn die 
Vernunft die Dinge zu beherrschen strebt und damit nicht zustande kommt; dieser, wenn sich 
die Vernunft den Dingen gewissermaßen unterwirft und mit sich spielen läßt. In beiden Fällen 
ist die Vernunft nicht in Gleichgewicht mit den Dingen. — Ein andermal (Nr. 65) urteilt 


Goethe: der Humor könne dem Genie, so sehr er eines der Elemente des Genies seı, leicht 
zur Gefahr werden, sobald er vorwalte. 
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spiegeln: in jedem Falle zeichnet sich der Humor durch eine solche Man- 
nigfaltigkeit der Gefühle und Gefühlsschattierungen, durch einen so 
raschen, plötzlichen Wechsel und eine so innige Mischung selbst der 
entgegengesetztesten Gefühle aus, daß er hierin alle anderen Gebiete des 
Gefübhlslebens übertrifft. Namentlich Lust und Unlustfärbung zeigen im 
Humor überraschendsten Wechsel, kühnste wie zarteste Mischungen. 
Der Humor führt, wie Heine sagt, ‚die lachende Träne im Wappen.“ 
Überaus oft ist diese Veränderlichkeit der Gefühle im Humor treffend 
geschildert worden.! Ä ’ 

Wenn man Beispiele bringen will, muß man bedenken, daß es eine Fülle 
von Übergängen und Mischungen zwischen versöhntem und zerrissenem 
Humor gibt. Bei Leibgeber in Jean Pauls Siebenkäs beispielsweise ruht 
der höhnende Pessimismus auf zartem, liebeglühendem Grunde. In dem 
Briefe, worin er als Adam eine Hochzeitsrede an Eva als die Mutter aller 
Menschen hält, überwältigt er seinen vorherrschenden Pessimismus end- 
lich doch durch hochherzigen Aufschwung. Bei Schoppe steigern sich die 
pessimistischen Elemente ins Ungeheure: sein Humor wird in der Ent- 
wicklung der Dichtung immer mehr zu einem Humor des Weltekels. In 
anderer Weise pessimistisch ist der Humor Roquairols: das Leben ist 
ein Schauplatz grausiger Komödien und possenhafter Nachtstücke. Mehr 
Gegengewichte hat der pessimistische Humor bei Vult in den Flegel- 
jahren. Er quält mit seinem galligen Humor seinen Bruder bis aufs Blut, 
aber im verschwiegensten Grunde dieses Humors ruht doch leidenschaft- 
liche Liebe und Güte. Jean Paul selbst aber, als darstellender, betrach- 
tender Dichter, ist ein bei allen starken pessimistischen Einschlägen 
glaubensvoller Humorist. Zu welcher Sonnigkeit sich sein Humor zu 
durchwärmen vermag, weiß jeder Leser seiner idyllischen Dichtungen. 
Maximilian Klingers Sturm und Drang enthält eine ganze Galerie von 
Tollhäuslern und Narren, die sich in wilden Sprüngen zerrissenen Hu- 
mors, oft freilich läppisch genug, ergehen. Durchaus dem pessimisti- 
schen Humor gehört auch Kreisler bei Hoffmann an. Kreisler steht dem 
Leben sehnsuchtsvoll und höhnend gegenüber, er ist zerrissen zwischen 
dem Verlangen nach einer höheren, geheimnistiefen, unbegreiflichen 
Welt und dem Entsetzen vor den Fratzen des wirklichen Lebens. Und 
auch der Humor Hoffmanns selbst zeigt diese schneidende Zerrissenheit: 


ıSo von Zeısına, Ästhetische Forschungen, S.45g £. 
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die zweite Welt, ın der er träumt und lebt und selig ist, paßt schlechtweg 
nicht in die Wirklichkeit hinein, aus der er doch nicht heraus kann. 
Tieck behandelt im Kaiser Octavianus die bäurischen, behaglichen Sze- 
nen, überhaupt die kleine Welt mit einem gesunden Humor, der von, 
der Anschauung erfüllt ist, daß die Welt voll prächtiger Glücksfälle 
und segensreicher Wunder ist, und daß sich auch im Beschränkten und 
Täppischen Treues und Gutes reichlich findet. Paul Heyse bewegt sich 
in seinen erzählenden Dichtungen oft im Humor. In den Kindern der 
Welt vertritt der skeptische, satirische, sich selbst verwundende, schein- 
bar idealitätsfeindliche, im Innersten aber doch warmherzige Mohr einen 
mehr nach dem Zerrissenen hin liegenden Humor, wogegen Edwins Hu- 
mor mit idealem Glauben und besonnener Freigeistigkeit ‚gepaart ist. 
Aus der neueren Dichtung legt sich der Kollege Grampton bei Haupt- 
mann als Beispiel für zerrissenen Humor nahe. In vielen Gedichten 
Liliencrons spricht sich ein Ich aus, das aus der unbekümmerten Selbst- 
gewißheit einer naturfrohen, strotzenden Sinnlichkeit heraus sich zu 
mächtigem Lachen über die Dinge dieser Welt erhebt, während in an- 
deren der Humor zynischer und grausiger Art ist. In kernhaft versöhn- 
tem Humor tun es Wagners Meistersinger allen Dichtungen der letzten 
Zeit voran: hier waltet ein Humor urgesunder und zugleich tiefsinnig 
philosophischer Art. 

ı5. Wie uns das Tragische der niederdrückenden Art als eine. eben- 
bürtige Gestaltung neben dem erhebenden Tragischen galt, so muß uns 
auch der pessimistische, zerrissene Humor als ästhetisch gleichberechtigt 
neben der optimistischen, versöhnten Gestalt des Humors gelten. Es 
wäre eine Einmengung metaphysischer Gesichtspunkte, wenn ich den 
optimistischen, versöhnten Humor für den einzig wahren Humor er- 
klären oder doch den pessimistischen als minderwertig ansehen wollte. 
Dies ist vom empirisch-ästhetischen Standpunkte aus (und auf einem 
solchen Standpunkte stehen doch diese Darlegungen) unzulässig.. Wie 
für jede andere ästhetische Gestaltung, so darf auch für den Humor 
nicht eine bestimmte Weltanschauung als allein maßgebend hingestellt 
werden. Es gibt für den Humor ebensowenig wie für das Tragische oder 
die Anmut eine sozusagen offizielle Metaphysik. Vielmehr ist es gerade- 
zu wünschenswert, daß in den Humor alle Weltanschauungen, soweit 
sie sich mit dem Wesen des Humors vertragen, eintreten und darin aus- 
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sprechen. Es würde eine Verarmung des Humors bedeuten, wenn sich 
nicht pessimistische, skeptische, nihilistische Weltanschauungen in ihm 
geltend machten. 

Von den bei weitem meisten Theoretikern des Humors wird eine be- 
stimmte Metaphysik sofort in die Wesensbestimmung des Humors auf- 
genommen. Und zwar geschieht dies meistens in optimistischem. Sinne. 
Das humoristische Subjekt ist nach Vischers Auffassung von der Macht 
des Guten überzeugt und erfüllt. Noch mehr aber: der Humor ist bei 
ihm in seinem Wesen darauf angelegt, daß sich das humoristische Sub- 
jekt durch alle Schärfe der Widersprüche hindurch mit der Welt in 
freie und unendliche Einheit setze. Der Humor als Verwirklichung der 
Hegelschen Immanenz ist also das Höchste. Der gebrochene, pessimisti- 
sche Humor ist nur eine untergeordnete Stufe.! Für Lazarus besteht die 
Voraussetzung alles Humors darin, daß an dem Wert, der Wahrheit und 
Wesenheit des Idealen festgehalten wird.? Und sehen wir uns bei Lipps 
um, so ist nach seiner Überzeugung ‚‚der eigentliche Grund und Kern 
des Humors überall und jederzeit das relative Gute, Schöne, Vernünf- 
tige“ ; der Humor beruht auf der Gewißheit ‚des Vernünftigen, Guten 
und Erhabenen in der Welt‘. Auch der ‚‚satirische Humor‘ hat bei ihm 
einen optimistisch-sittlichen Charakter.? Auf dem Grunde einer durch 
und durch pessimistischen Metaphysik dagegen ruht die Lehre vom Hu- 
mor bei Julius Bahnsen.* Hartmann wiederum gestaltet seine Lehre vom 
Humor durchaus im Hinblick auf die Verbindung von Schopenhauer und 
Hegel, die seine Philosophie darstellt. Humor im höchsten Sinne ist 
nach Hartmann ım Grunde gleichbedeutend mit ästhetischer Ausgestal- 
tung der Synthese von metaphysischem Pessimismus und teleologischem 
Optimismus. Das Willkürliche, Spielende, Geistesfreie, der ausgespro- 
chen individualistische Zug des Humors wird von Hartmanns tiefsin- 
nigen Betrachtungen völlig vernachlässigt. 


1 Friepnicuh Viscner, Ästhetik, $207. Die Darstellung, die Vischer vom Humor gibt, ıst eine 
Meisterleistung an Strenge und an Tiefsinn. * Lazanus, Das Leben der Seele, Band ı, S. 261. 
$ Lır»s, Komik und Humor, S.237, 240, 264. * Juris Bannsen, Das Tragische als Welt- 
gesetz und der Humor als ästhetische Gestalt des Metaphysischen. Lauenburg 1877. Bahnsen 
kommt von seiner „Realdialeklik‘, von seiner Philosophie der absoluten Weltzerrissenheit aus 
zu einer Auffassung vom Humor, die eine gewisse ästhetische Befreiung von dem metaphysi- 
schen Weltelend bedeutet. Auch Zeisıns übrigens behandelt den Humor insofern einseitig 
pessimislisch, als er in jeder Gestaltung des Hurnors, selbst ın dem, was er den heiteren, 
schelmischen, barocken Humor nennt, fühlbare tragische Elemente annımmt (Ästhetische For- 
schungen, S. 444 £., 452 £.). ® Hartmann, Philosophie des Schönen, S. 404, 410, 4ıa, 416. 
V.S.A 1.37 
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V 
VERBINDUNG VON HUMOR UND TRAGIK 


ı6. Humor und Tragik sind zwar nicht ‚im Kern identisch‘, wie Bahn- 
sen meint, aber doch wesensverwandt. Beide beziehen sıch auf die Schran- 
ken, Mängel, Zwiespältigkeiten, Widersprüche des Lebens und der Welt, 
auf das „Negative im Sinne Hegels, aber sie sind gründlich entgegen- 
gesetzt in der Stellung, die sie sich dazu geben, in der Auffassung und 
Beleuchtung. Für den Tragiker ist das ‚Negative‘, mit dem er es zu tun 
hat, etwas schlechtweg Leidvolles, Schwerzunehmendes, Erschütterndes, 
für den Humoristen dagegen Etwas, das er in seiner spielenden Mischung 
von Ernst- und Nichternstnehmen behandelt. 

Es legt sich nun von selbst der Gedanke nahe, beide Gestaltungen mit- 
einander zu verbinden, und daran kann sich der weitere Gedanke knüp- 
fen, daß in solcher Paarung die tiefste, erschöpfende Stellung zur Welt 
liege, die sich der Künstler zu geben vermöge. Denn hier seien die bei- 
den Auffassungen und Gemütshaltungen, die dem Menschen gegenüber 
den negativen und positiven Seiten des Daseins möglich sind, miteinander 
vereinigt. In der Tat weist die Dichtung eine Fülle von Schöpfungen 
auf, in denen die bezeichnete Verschmelzung angestrebt wird. Und es 
gilt, auf diese Art von Verbindung unsere Aufmerksamkeit zu lenken.! 
Eine zwiefache Möglichkeit liegt vor: der Humor kann eine tragische 
Grundstimmung in sich aufnehmen; ebenso kann aber auch die tra- 
gische Person in ihrem tragischen Leid einen gewissen Humor entfalten. 
Sonach haben wir den tragischen Humor und die humoristisch ge- 
brochene Tragik zu unterscheiden. 

Tragisch wird der Humor dann, wenn er von der Grundstimmung erfüllt 
ist, daß für alles Große und Außerordentliche die Gefahr besteht, in 
Sturz und Untergang zu fallen, in Not und Niedrigkeit und Schmach zu 
enden. Natürlich muß dieses Grundgefühl, wenn aus ihm Humor er- 
wachsen soll, zugleich eine Brechung erfahren; und zwar eine Brechung 
entweder in dem Sinne, daß an dem Großen und Außerordentlichen 
schwache, gebrechliche, faule Seiten hervorgekehrt werden, die das Sin- 
ken und Untergehen als etwas nicht sonderlich schwer zu Nehmendes 


ı Was Harrmann über das Tragikomische ausführt (Philosophie des Schönen, S. 4ııff.), be- 
ruht auf der Voraussetzung, daß seine eigene Metaphysik die wahre Synthese von Welttragik 
und Weltkomik seı. 
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erscheinen lassen, oder in dem Sinne, daß sich der ganze so großartig 
sich gebärdende Weltlauf als töricht und nichtig enthüllt. In dem zweiten 
Falle ist der pessimistische Charakter des tragischen Humors zweifellos 
viel stärker ausgebildet als im ersten. In jedem Falle aber muß, wenn 
tragischer Humor vorliegen soll, der Humorist sich einerseits in tra- 
gischen Weltgefühlen ergehen, anderseits aber sich über diese tragischen 
Gefühle erheben, sie im Humor überwinden. An sich betrachtet, muß 
der tragische Humor nicht notwendig pessimistisch sein. Es könnte eine 
solche Höhe und Weite der Weltbetrachtung geben, daß der Humorist 
das Grausen über den Untergang des Großen in freies, helles Lachen 
umspringen läßt. Aber nur ein ganz großer Dichter wäre hierzu im- 
stande. Von Ottomar in der Unsichtbaren Loge angefangen zeigen viele 
Gestalten bei Jean Paul tragischen Humor gewaltigster Art; aber bis zu 
der Höhe der vollen Befreiung bringt er es nur annäherungsweise. Cy- 
rano bei Rostand, besonders im vierten Akt, ist ein unverächtliches Bei- 
spiel. Vor allem aber ist Ibsens Peer Gynt zu nennen. 

Humoristisch durchsetzte Tragik umgekehrt ıst dort vorhanden, wo die 
tragische Betrachtung überwiegend und herrschend bleibt, aber humori- 
stische Brechungen und Umkehrungen in ihn aufgenommen sind. Der 
tragisch Leidende ist hier imstande, sein eigenes Leiden und das Leiden 
der übrigen Welt so zu betrachten, daß es als Glied in einem närrischen 
Verlaufe, in einer grotesken Komödie erscheint. Hamlet fällt hier wohl 
Jedermann zuerst ein. Aus der neuesten Dichtung kann Tristan, wie er 
bei Ernst Hardt in Tantris der Narr auftritt, als gutes Beispiel dienen. 

Noch verwickelter aber wird die Sache und noch bedeutend schwieriger 
für den Dichter wird die Aufgabe, wenn das, was die Verbindung mit 
dem Tragischen eingehen soll, nicht nur der Humor, sondern auch ein 
Objektiv-Komisches ist. Dann liegt die Sache so, daß das furchtbare Er- 
eignis, das grauenvolle Schicksal, das uns tragisch ergreift, zugleich den 
Eindruck des Grotesken, des komisch Verzerrten — und nur um eine 
solche Komik kann es sich dabei handeln — machen soll. Ein derartiger 
Wechsel im Eindruck kann natürlich nur durch die subjektive Beleuch- 
tung, also durch die Hilfe des Humors, erzeugt werden. Allein der 
Unterschied von dem tragischen Humor und der humoristisch gebro- 
chenen Tragik besteht doch darin, daß hier ein bestimmtes Ereignis, eine 
bestimmte Situation, ein bestimmtes Geschick seine grausigen Züge zu- 


37? 
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gleich das Aussehen des Komischen gewinnen soll. Jene beiden anderen 
Arten der Verbindung von Humor und Tragik bedeuten überwiegend eine 
Mischung im Betrachten, Beleuchten, Auffassen. Selbstverständlich han- 
delt es sich dabei um fließende Übergänge. Diese dritte Art der Verbin- 
dung darf man im besonderen als Tragikomik bezeichnen. Es steht 
natürlich nichts im Wege, in einem weiteren Sinne auch den tragischen 
Humor und die humoristisch gebrochene Tragik in den Namen Tragi- 
komik mitzubefassen.! 

Nur einem allergrößten Dichter könnte das Tragikomische in vollbefrie- 
digender Weise gelingen. Wenn eine furchtbare Gefährdung, eine grau- 
sige Vernichtung zugleich das Aussehen eines grotesken Spaßes haben 
soll, so muß der Dichter hinsichtlich desselben Gegenstandes einen 
ungeheuer jähen Wechsel der Betrachtungsstandpunkte und dement- 
sprechend der Gefühlsweisen im Leser als glaubhaft und natürlich her- 
beiführen. Dies ist eine überaus schwierige Aufgabe. Nur zu leicht kommt 
der Dichter dabei in Gefahr, gewalttätig und unnatürlich zu verfahren, 
ja ins Rohe und Gemeine zu fallen. Hebbel hat sich in dem Trauerspiel 
in Sizilien nach dieser Richtung versucht. Die grausigen Vorgänge stel- 
len zugleich eine derbkomische Verwicklung dar: die beiden Gesetzes- 
wächter erstechen Angiolina aus Habgier, ergreifen den unschuldigen 
Sebastiano als Mörder und werden dann durch einen Dicb, der sich vor 
ihnen auf einem Baume versteckt gehalten hatte, entlarvt. Aber diese 
Tragikomik greift nicht tief. Von Schnitzler ist der Einakter ‚Der grüne 
Kakadu“ zu nennen: die Schrecken und Greuel der Revolution werden 
im Stil frech-grotesker Komik geschildert. Vielen modernen Dichtern 
schwebt das Tragikomische als das Höchste vor. Allein meistens sind 
Mißgeburten das Ergebnis der krampfhaften Bemühungen, Tragikomik 
zu erzeugen. Ist doch das Tragikomische manchem unter den Modernen 
nur darum so ans Herz gewachsen, weil die widerspruchsvolle Natur 
dieses Typus ihm so recht geeignet erscheint, einen unerhörten Nerven- 
!In der Ästhetik des Tragischen gebrauche ich das Wort „Tragikomik‘‘ in einem noch 
weiteren Sinn. Ich nehme dort eine niedrigere Stufe des Tragikomischen an und befasse alle 
solche Fälle darunter, wo das Komische eines Charakters eine Grundlage, ein Mittel bildet, 
das zum T'ragischen hinführt, wo sich also die Tragik, wenigstens teilweise, aus dem Boden 
des Kormischen entwickelt. Beispiele sind Shylock, bei Grillparzer Bancbanus und die Jüdin 
Ralıcl. Was ich im Texte als tragischen Humor, als humoristisch gebrochene Tragik und als 


Tragıkomik im engeren Sinne unterscheide, tritt in meiner Ästhetik des Tragischen als Tragi- 
komik der oberen Stufe auf (S.Aaı f£f.). 
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kitzel hervorzubringen. Grausigkeitsschauer mit frecher Lustigkeit ver- 
schmelzen — dies verspricht einen guten Erfolg bei dem Großstadt- 
publikum mit seinen verwöhnten und erschöpften Nerven. Ich denke da- 
bei besonders an Wedekind, der sein ganzes perverses Trachten darein 
setzte. das grausige Gebräu, das er aus allen Sorten stinkendster Ver- 
worfenheit, vor allem aber vergiftetster Unzucht zurecht gemacht hat, 
noch durch grotesk-grinsende Lustigkeit zu würzen, und an Georg Kaiser, 
der, ein Erzeugnis bohemeartiger Überzivilisation, kinomäßige Grimassen 
und kinomäßige Unpsychologie dazu benützt, um dem Zuschauer das 
Weltbild in einen wüsten, wahnwitzigen Taumel umzuwandeln. Auch 
Dehmel hat eine (noch dazu recht anspruchsvoll auftretende) ‚Tragi- 
komödie‘ geschrieben. Doch ist sein Mitmensch mit nichten eine solche, 
sondern ein nicht gerade bedeutendes bürgerliches Trauerspiel mit aus- 
gesucht gräßlichem Schluß und einigen eingeflochtenen komischen Sze- 
nen. Das Komische ist mit dem Tragischen nicht zur Einheit verbunden. 
Von Humor aber ist keine Spur zu finden. 

Es ist nur in sehr eingeschränktem Maße zuzugeben, daß die Verschmel- 
zung der Tragik mit Komik und Humor die tiefste und erschöpfendste 
Weltbeleuchtung bedeute. Freilich kommen, wenn diese Verschmelzung 
unternommen wird, die beiden großen möglichen Stellungen zu den 
negativen Seiten der Welt zu Worte. Die Tragik für sich und der Humor 
für sich sind im Vergleiche hiermit in ihrer Betrachtungs- und Gefühls- 
weise einseitig. Allein es ist zu bedenken, daß in dem Tragikomischen 
— dieses Wort im weiteren Sinn genommen — die beiden Gefühlsrich- 
tungen einander stets mehr oder weniger hemmen, wenn nicht gar stören, 
derart, daß keine von beiden voll und rein zur Ausbildung gelangt. Die 
Tiefen des Tragischen vermag doch nur die reine Tragik, die Tiefen des 
Humors nur der von eigentlicher Tragik unbeschwerte Humor auszu- 
schöpfen. Die reine Tragik und der reine Humor geben uns daher, wenn 
auch ein jeder Typus nur von einer Seite her, ein reineres, entwickelteres, 
eindringenderes Bild von der Wirklichkeit als die freilich umfassendere, 
reichere Tragikomik mit ihrer unruhigen, innerlich gehemmten Art. 


weiundzwanzigstes Kapitel 


DAS HAESSLICHE 


ı. Eines fehlt noch: dem Begriff des Häßlichen muß schließlich eine 
kurze Erörterung gewidmet werden. Die Behandlung des Inbegriffs der 
ästhetischen Grundgestalten muß auch die Gestalt des Häßlichen zur 
Sprache bringen. Mit dem Häßlichen tritt freilich kein neuer ästhetischer 
Typus hinzu. Das Häßliche ist nichts weiter als die Zusammenfassung 
des ästhetisch Mißwertigen, des Widerästhetischen. Man kann das Wort 
„häßlich‘‘ auch in einem anderen Sinne fassen. Davon wird weiterhin die 
Rede sein. Jedenfalls aber ist ein Name nötig für die Zusaınmenfassung 
der unzähligen Gebilde, die den ästhetischen Anforderungen widerspre- 
chen, daher ästhetische Unbefriedigung und Mißbilligung erwecken und 
den ästhetischen Betrachter abstoßen. Und da bietet sich im Anschluß an 
den Sprachgebrauch das Wort „häßlich“ dar. Das Häßliche ist gleich- 
bedeutend mit dem ästhetisch Verletzenden, ästhetisch Unbefriedigen- 
den, dem Widerästhetischen. Ich sage: „im Anschluß an den Sprach- 
gebrauch‘, denn es bedarf allerdings einer gewissen Verallgemeinerung 
des Sprachgebrauchs. Man bezeichnet als häßlich gewöhnlich nur ge- 
wisse starke, in hohem Grad beleidigende ästhetische Verfehlungen. Ent- 
spricht etwa eine Erzählung nicht der Forderung der Einheit, so pflegt 
man sie darum noch nicht häßlich zu nennen. Solche Erweiterungen des 
Sprachgebrauchs aber muß die Wissenschaft überaus häufig vornehmen. 
Das Widerästhetische äußert sich nun in zwei Weisen: entweder befindet 
es sich in Widerspruch mit den allgemeinen ästhetischen Normen (wie 
der erste Band sie dargelegt hat) oder mit den besonderen Normen der 
ästhetischen Grundgestalten (wie sie der zweite Band behandelt). Dem- 
gemäß tritt dem Häßlichen der allgemeinen Art das Häßliche der be- 
sonderen Art gegenüber.! 

2. Entsprechend den vier ästhetischen Grundnormen ergeben sich vier 
Richtungen des Allgemein-Häßlichen. Es versteht sich von selbst, dal 
diese vier Richtungen des Häßlichen untereinander höchst mannigfal- 
tige Verbindungen eingehen und sich auch mit dem Ästhetisch-Be- 


1 Vgl. ALma von Hanımann, Das Problem des Häßlichen (Preußische Jahrbücher, Band ı61 
[1915], S.295 f£.). 


DAS HÄSSLICHE 583 


friedigenden in unübersehbar verschiedener Weise verbinden können. 
Wenn wir einen Gegenstand als häßlich bezeichnen, so meinen wir sogar 
in der Regel nicht, daß er ın allen Beziehungen widerästhetisch wirke, 
sondern nur, daß für unseren Eindruck das Widerästhetische an ihm 
überwiege. 

Denken wiır an die erste ästhetische Grundnorm, so stellt sich uns Alles 
als widerästhetisch dar, was dem gefühlsbeseelten Anschauen oder — 
gegenständlich ausgedrückt — der Einheit von Form und Gehalt zu- 
widerläuft. Hierin liegt eine Mannigfaltigkeit von Möglichkeiten des 
Häßlichen. Wiıderästhetisch ıst einmal Alles, was uns eine nur undeutliche, 
verschwommene, zerfließende Anschauung gewinnen läßt, was unsere 
Auschauung nur unkräftig in Anspruch nimmt. Dabei ist natürlich an 
sinnliches Wahrnehmen wie an Phantasieanschauen zu denken. Wider- 
ästhetisch ist der Eindruck aber auch dort, wo unser Fühlen nur matt 
und kümmerlich erregt wird, wo an Stelle von Gefühlen sich uns kahle 
Vorstellungen, trockene Gedanken als ‚einzufühlender“ Gehalt darbieten. 
Und auch dort werden wir widerästhetisch berührt, wo es nicht gelungen 
ist, den Gefühlsgehalt anschaulich hervortreten zu lassen, wo man ihn 
erraten oder auf außcrästhetischen Wegen erkunden muß, wo man im 
Unklaren bleibt, ob man ihm auf der Spur sei oder nicht. Man mag an 
allegorische Gemälde denken. Das Häßliche dieser ersten Richtung mag 
das Psychologisch-Häßliche heißen. Natürlich darf man diese Sätze 
nıcht formelhaft nehmen und darnach einfach aburteilen, sondern man 
muß stets im Auge behalten, daß die Eigentümlichkeit des Kunstzweiges 
oder auch des Stoffgebietes der Erfüllung der ersten Grundnorm hin- 
sichtlich der Anschaulichkeit oder hinsichtlich des Gefühlsgehaltes oder 
auch hinsichtlich der Einigung beider Seiten erhebliche Hemmungen be- 
reiten kann, und daß daher gewisse Ermäßigungen und Stellvertretungen 
eintreten müssen. Dann wird man nicht ohne weiteres von widerästhe- 
tischem Eindruck reden dürfen. 

Wenn wir auf die zweite ästhetische Grundnorm blicken, so ergibt sich 
eine andere Richtung des Widerästhetischen. Alles, was sich gegen die 
Norm des Menschlich-Bedeutungsvollen versündigt, ist insofern häßlıch. 
Wo der dargestellte Gehalt nichtssagend, trivial, kümmerlich, allzu ober- 
flächlich ist, entsteht ästhetische Unbefriedigung; ebenso aber dort, wo 
etwas unterhalb des Menschlich-Bedeutungsvollen deshalb bleibt, weil 
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der Gehalt ein bloßer Ausnahme-Fall ist, dem Allzu-Sonderbaren, Allzu- 
Eigensinnigen angehört. In diesen Beziehungen mag von dem Häß- 
lichen des Gehalts die Rede sein. 

Der dritten ästhetischen Norm entspricht das Häßliche der stofflichen 
Erregung. Überall wo die Forderung der Beschaulichkeit, der Abgelöst- 
heit von unserem Verwirklichungsdrange verletzt wird, entsteht ästheti- 
sches Mißbehagen. Mag der ästhetische Eindruck durch Ekel oder Grauen 
oder durch Wollustgefühle verunreinigt werden, mag sich ihm Ärger, 
Unwille, Empörung zugesellen, mögen vaterländische, freiheitliche, reli- 
giöse Affekte das Ästhetische zurückdrängen, mag der sinnliche Ein- 
druck des Gegenstandes allzu aufdringlicher Art sein oder uns geradezu 
wehe tun: in allen diesen Fällen entspringt Widerästhetisches. Ich nenne 
es kurz das Häßliche der Stofflichkeit. Hier besonders übrigens 
drängt sich die vorhin gemachte Bemerkung auf, daß stets die beson- 
deren Bedingungen des jeweiligen Kunstzweiges und des jedesmaligen 
Gegenstandes beachtet werden müssen. Denn der Fall ist häufig, daß 
auf Grund der Besonderheit dieser Bedingungen sich eine gewisse Ein- 
'schränkung der Grundforderung der Willens- und Stofflosigkeit als 
nötig erweist. Man wird ein mit künstlerischen Vorzügen ausgestattetes 
Freiheitslied darum, weil es auf Erregung des Freiheitsstrebens und ent- 
sprechenden Tatendranges ausgeht, nicht als häßlich bezeichnen dürfen. 
Der außerästhetische Zweck ist hier so wertvoller Art, daß wir das Sün- 
digen gegen die ästhetische Norm als gerechtfertigt empfinden. 

Der vierten ästhetischen Grundnorm läuft gleichfalls ein Widerästhe- 
tisches zur Seite. Wo die Mannigfaltigkeit ins Wilde und Wüste geht, 
wo Unübersichtlichkeit, Überladung, betäubendes Vielerlei herrscht, füh- 
len wir uns ästhetisch geradeso abgestoßen, als wo die Starrheit der 
Regel Eintönigkeit zur Folge hat, und wo überhaupt das Mannigfaltige 
zur Leere und Magerkeit zusammenschrumpft. Auch die Unüberschau- 
barkeit des Gegenstandes, das Hinauswachsen seiner Ausdehnung über 
die nun einmal bestehenden Grenzen unserer Fassungskraft beim Sehen, 
Hören und Reproduzieren gehört hierher. Diese vierte Richtung des 
lläßlichen mag das Häßliche der Gliederung heißen. 

Damit sind die Richtungen des Häßlichen bezeichnet, soweit sie sich aus 
der Verletzung der allgemeinen ästhetischen Normen ergeben. In jedem 
einzelnen Falle handelt es sich natürlich darum, zu entscheiden, ob das 
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Widerästhetische durch die ästhetischen Vorzüge überwogen wird und 
vielleicht eine Trübung des ästhetischen Eindrucks kaum bemerkbar ist, 
oder ob und in welchem Grade die widerästhetischen Störungen das 
ästhetisch Befriedigende in den Hintergrund drängen und uns vielleicht 
das Gelungene kaum noch zu Bewußtsein kommt. 

3. Das Häßliche der besonderen Art ergibt sich parallellaufend mit den 
ästhetischen Grundgestalten, wie sie dieser zweite Band dargelegt hat. 
Jeder ästhetische Typus stellt, nebstdem daß er den allgemeinen ästhe- 
tischen Normen entspricht, einen Inbegriff besonderer ästhetischer Er- 
fordernisse dar. Wo nun ein ästhetischer Gegenstand mit diesen beson- 
deren Normen in Widerstreit tritt, ergibt sich ein widerästhetischer Ein- 
druck. Es kommt jedoch darauf an, diesen Satz richtig zu verstehen. 
Das In-Widerstreit-Stehen mit den Normen eines bestimmten ästheti- 
schen Typus hat zur Voraussetzung, daß der Gegenstand, um den es sich 
handelt, zu diesem bestimmten Typus gehören will; daß aus dem Kunst- 
werk die Absicht des Künstlers zu uns spricht, diesem bestimmten Typus 
gerecht zu werden. Eine Dichtung zeigt beispielsweise das Streben des 
Dichters, erhaben zu sein, zugleich aber tritt an ihr Verfehltheit der Mit- 
tel oder Nichtkönnen in der Anwendung richtiger Mittel zutage. Also: die 
Dichtung will als erhaben gelten, aber den Normen des Erhabenen ist 
nicht Genüge geleistet. Dagegen ist ein Nichtübereinstimmen mit den 
Normen des Erhabenen überhaupt nicht im entferntesten schon wider- 
ästhetisch. Der Leser hat etwa eine erhabene Dichtung erwartet und fin- 
det nun seine Erwartung nicht erfüllt. Da wäre es höchst übereilt, 
die Dichtung schon deshalb als verfehlt anzusehen; es kommt vielmehr 
darauf an, auf welchen Typus die Dichtung angelegt erscheint. Der 
Dichter wollte vielleicht gar nicht etwas Erhabenes schaffen, sondern sich 
auf gewöhnlichem Boden halten; er war weit entfernt davon, in seine 
Dichtung irgendeinen Erhabenheitsanspruch hineinzuarbeiten. Also darf 
die Dichtung auch trotz der getäuschten Erwartung des Lesers nicht mit 
den Normen des Erhabenen gemessen werden. 

Dies klingt so selbstverständlich, daß es überflüssig erscheinen könnte, 
darauf hinzuweisen. Und doch wird so häufig gegen diese Selbstver- 
ständlichkeit gesündigt. Unter Verkennung dieser so einleuchtenden 
Sachlage werden oft die ungerechtesten ästhetischen Urteile abgegeben. 
Ein Drama mit unglücklichem Ausgang zum Beispiel entspricht nicht 
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den Erfordernissen des Tragischen. Sofort wird es von Vielen verurteilt. 
Und doch liegt der Fall vielleicht so, daß der Dichter überhaupt nichts 
Tragisches schaffen, sondern innerhalb des Typus des Jammervollen und 
Entsetzlichen bleiben wollte. Oder man verurteilt ein Gemälde, weil es 
den Normen der Formschönheit widerstreitet. Das Gemälde will aber 
gar nicht dem Formschönen entsprechen, es ist von vornherein aufs ent- 
schiedenste nach der Seite des Charakteristischen angelegt. 

Ich habe nicht die Absicht, die Reihe der ästhetischen Grundgestalten 
mit ihren Arten im Hinblick auf die entsprechenden Formen des Wider- 
ästhetischen zu durchlaufen. Die Behandlung der ästhetischen Gestalten 
ließ leicht und deutlich erkennen, worin jedesmal das entsprechende 
Widerästhetische zu suchen sei. Zudem bin ich bei zahlreichen Gestal- 
tungen ausdrücklich auf naheliegende Verfehlungen und Entartungen 
eingegangen. So habe ich, um nur an Einiges zu erinnern, auf die Aus- 
artung des Gattungsschönen und des Individuell - Charakteristischen 
(S. 93 ff.), auf die Gefahren des Widerästhetischen beim Gräßlich-Er- 
habenen (S. 162 ff.), beim Prächtigen (S. 182 f.), beim Pathetischen 
(S.192ff.) hingewiesen. Ebenso habe ich beim Sinnlich-Schönen (8.246), 
sodann im besonderen beim Üppigen (S.24gf.) wie beim Reizenden 
(S.252 f.) die naheliegenden Irrwege angedeutet. Und auch das Rührende, 
Tragische und Komische gaben Veranlassung, auf Entgleisungen und Aus- 
artungen zu achten. Es wäre daher nicht nur ermüdend, sondern es ist 
auch überflüssig, das Häßliche der besonderen Art in seinen parallel- 
laufenden Typen an den Augen des Lesers vorübergehen zu lassen. 

h. Aus dem Umkreis des Häßlichen der besonderen Art heben sich ge- 
wisse Formen durch ihre Bedeutsamkeit hervor. Und für diese Formen 
wird auch gemäß unserem Sprachgefühl die Bezeichnung „häßlich” ganz 
besonders angewendet. 

Das Häßliche in engerem Sinn ist kurz gesagt das Charakteristische 
in seiner Ausartung. Dabei denke ich zunächst an das Charakteristi- 
sche in eigentlichster Bedeutung, an das Formcharakteristische. Ist das 
Unvermittelte, Gebrochene, Zerrissene, Widerstreitende, kurz eben das 
Charakteristische der Linien (um nur von dieser Seite der Form zu 
reden) derart einseitig entwickelt, daß hiermit unserem zusammenfas- 
senden und stimmungssymbolisch-beseelenden Sehen eine überwiegend 
oder ausschließlich unlustvolle Aufgabe gestellt ist, so werden wir ästhe- 
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tisch beleidigt. Die Unlustzumischung, die den Eindruck des Charak- 
teristischen kennzeichnet, hat sich hier derart gesteigert, daß die Lust 
ganz oder nahezu verdrängt erscheint. Man darf diese Zuspitzung des 
Formcharakteristischen zum beleidigend Verzerrten als das Häßliche 
in engstem Sinne bezeichnen. 

Wir haben aber auch an das Individuellcharakteristische zu denken. 
Wir stellen uns vor: das Individuelle ist derart zugeschärft, daß der 
Zusammenhang mit dem Allgemein-Menschlichen, mit dem Gattungs- 
mäßigen nahezu oder gänzlich verloren gegangen ist. Das Individuelle 
ist bis zum sinnlosen Eigensinn, bis zur Schrullenhaftigkeit, Ab- 
geschmacktheit, Verrücktheit gesteigert. Aus dem Individuell-Ästhe- 
tischen der berechtigten Art ist ein Häßliches geworden. Ich kann dieses 
Häßliche als das Individuell-Häßliche bezeichnen, während jenes an 
erster Stelle gekennzeichnete Häßliche das Formhäßliche heißen mag. 
Und endlich haben wir an das Inhaltscharakteristische zu denken, an das 
Ästhetische der pessimistischen Art. Wir stellen uns vor, daß das Schreck- 
liche, Greuliche, Beängstigende derart gesteigert vorhanden sei, daß der 
Betrachter in widrige stoffliche Erregung versetzt wird, sei dies Abscheu 
oder Ekel oder Erbitterung oder ein sonstiger Affekt. Auch in diesem 
Falle liegt Widerästhetisches von besonders ästhetisch-beleidigender Art 
vor. Ich darf in diesem Falle von dem Inhaltshäßlichen reden. 
Diese drei Arten des Häßlichen — das Formhäßliche, Individuell-Häß- 
liche und das Inhaltshäßliche — gehören eng zusammen. Nicht nur weil 
alle drei Arten eine besonders empfindliche Unlust erregen, sondern auch 
weil das Häßliche in allen drei Fällen sich uns als ein übertrieben und 
maßlos Eigenartiges, als ein Verzerrtes fühlbar macht. Und sodann kommt 
diesen drei Arten von Häßlichkeit eine besondere Bedeutsamkeit inso- 
fern zu, als sie lebhaft zu Einfühlung auffordern. In anderen Fällen ist 
das Widerästhetische matt und schal. Hier dagegen liegt Häßliches von 
eindrucksvoller Art vor. 

5. Man begegnet in der Ästhetik überaus oft Wendungen von der Art: 
Häßliches sei in diesem oder jenem ästhetischen Typus (wie etwa im 
Komischen, in gewissen Formen des Erhabenen) als Moment enthalten, 
sei in ihn eingegangen, sei in ihm wirksam.! Solchen Wendungen liegt 
1 Ich verweise etwa auf Frienprıcn Vischer: er behandelt das Häßliche als eine dialektische 
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die Vorstellung zugrunde: das Häßliche sei so etwas wie eine lebendige 
Macht, wie ein Gärungsstoff, wie eine giftartig gestaltende Entelechie. 
Indem das Häßliche in das Komische eindringe, lege es seine widerästhe- 
tische Natur, die ihm an sich zukomme, ab und werde zu einem herb be- 
lebenden, heilsam negativen Elemente. 

Führt man diese Vorstellungsweise auf das Richtige, das in ihr liegt, 
zurück, so kommt man zu dem einfachen, uns längst geläufigen Satze, 
daß an verschiedenen ästhetischen Gestaltungen sich der Typus des Cha- 
rakteristischen (dieses Wort in seinen drei Bedeutungen genommen) 
stark entwickelt zeigt. Das Furchtbar-, Grauenvoll- und Gräßlich-Erha- 
bene, das Niederdrückend-Tragische, das Burleske, Groteske und andere 
Typen sind ein besonders günstiger Boden für die Entfaltung derjenigen 
Eigentümlichkeiten, die das Charakteristische ausmachen. Nicht das Häß- 
liche also, sondern das Charakteristische ist in diesen Typen enthalten. 
Wie kommt man nun aber dazu, das, was von dem Charakteristischen 
gilt, von dem Häßlichen auszusagen? Das Charakteristische ist in jenen 
Typen in starker Entwicklung, also mit deutlich spürbarer Unlust ver- 
knüpft, enthalten. Man darf daher sagen, daß dieses Charakteristische, 
sobald man es aus der Verbindung mit dem Erhabenen, Tragischen, Ko- 
mischen, Humoristischen herauslöst, also diejenigen Zusammenhänge 
entfernt, durch die jene Unlust lustvoll überwogen wird, sich in ein 
Häßliches umwandle. In einer grotesken Karikatur beispielsweise ist 
diese bestimmte Verzerrung ästhetisch erträglich, weil durch den ko- 
mischen Zusammenhang die zum Überwiegen der Unlust nötige Lust her- 
beigeschafft wird. Stellt man sich dagegen das Komische beseitigt vor, 
so bleibt lediglich nackte unlustvolle Verzerrtheit, also reine Häßlichkeit 
übrig. Soweit herrscht richtige Vorstellung und Ausdrucksweise. Nun 
läßt man eine gewisse metaphysische Steigerung einfließen: die bedin- 
gungsweise vorgestellte Umwandlung des Charakteristischen in ein Häß- 
liches wird so verstanden, als ob das Häßliche eine lebendige Potenz 
wäre, die schon in jenen Typen gewaltet und gewirkt habe. Dort, in dem 
Medium jener Typen, habe das Häßliche seine Schädlichkeit verloren 
und sich vielmehr als ein fruchtbarer Keim, als eine auf Eigenart und 
Herbheit hinwirkende Macht erwiesen. In freigewordenem Zustande da- 
gegen irete die reine Schädlichkeit dieser Macht hervor. Ich will solche 
meltaphysisch steigernde Ausdrucksweisen nicht verboten haben. Nur 
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muß man sich gegenwärtig halten, daß sie nicht in eigentlichem Sinne 
gemeint sein können, und worin dieser eigentliche Sinn liegt. 

6. Jetzt ist das Reich des Ästhetischen nach allen Richtungen durch- 
wandert. Alle Gebilde, zu denen sich das Ästhetische gestaltet, sind be- 
schrieben, zergliedert, liebevoll nach ihrer Eigentümlichkeit charakteri- 
siert und bewertet. Dabei zeigte es sich uns aber auf Schritt und Tritt, 
daß es sich nicht um feste, starre Gebilde, sondern um ästhetische Ent- 
wicklungsrichtungen, um lebensvolle Gestaltungsmöglichkeiten handelt. 
Uns steht, indem wir zurückblicken, nicht eine Galerie vor Augen, in 
der die ästhetischen Typen wie abgeschlossene Musterbilder aufgestellt 
sind. Vielmehr tragen wir den Eindruck davon, daß das Reich des Ästhe- 
tischen ein Inbegriff psychologischer Entwicklungstendenzen ist, die sich 
in höchst mannigfaltiger Weise miteinander verbinden und durcheinan- 
der schlingen, sich in oft überraschender Weise befruchten und zu neuen 
Gestaltungen vermählen. In dieses nicht leicht zu durchschauende Mit- 
und Ineinander der ästhetischen Entwicklungsrichtungen Klarheit und 
Ordnung zu bringen, war die Aufgabe dieses Bandes. Es ist nun Zeit, daß 
ich mich den Fragen der Kunst und des künstlerischen Schaffens zuwende. 
Damit ist der erste Fragenkreis des folgenden Bandes bezeichnet. 


